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I titoli delle opere saggistiche o letterarie in russo verranno lasciati sempre nella lingua originale, 
così come i nomi delle riviste; la prima volta che essi compaiono verranno tuttavia corredati dalla 
traduzione in italiano, tra parentesi quadre. I titoli di opere saggi e riviste in lingue occidentali 
(italiano, inglese, francese, spagnolo), verranno invece lasciati nella loro lingua di partenza. 
Le citazioni in lingua russa verranno riportare in lingua originale; per facilitare i lettori non 
russofoni verrà tuttavia proposta una traduzione in italiano in nota a piè di pagina. Ci tengo a 
precisare che le traduzioni fornite vogliono essere un semplice strumento di sostegno per il lettore 
non slavista; la loro natura si avvicinerà quindi molto al concetto di “traduzione di servizio”, 
mirante soprattutto a rendere contenuti piuttosto che stratagemmi stilistici. Spero che il lettore 
russofono esperto di traduzioni perdoni, pertanto, eventuali imprecisioni di stile presenti in nota. 
Le citazioni in lingue occidentali saranno riportate in lingua originale ma non verranno corredate da 
traduzioni in italiano. 
Per quanto riguarda le citazioni in russo di testi risalenti agli anni precedenti la riforma ortografica 
del 1917, ho preferito attenermi al criterio dell’IRLI (Puškinskij Dom), che privilegia la 
modernizzazione; ho convertito perciò tali citazioni utilizzando l’alfabeto attuale, al fine di rendere 
la lettura più scorrevole e favorire una più facile assimilazione dei contenuti. 
Il materiale di appendice, invece, sarà lasciato con l’alfabeto pre-rivoluzionario, per rendere l’idea 











Credo sia doveroso iniziare citando il celeberrimo passo del primo canto 
dell’Evgenij Onegin dove Puškin, con la consueta icasticità e il tipico laconismo, riesce 
in soli due versi a dare un’immagine quanto mai veritiera dell’attività letteraria di 
Aleksandr Šachovskoj: “Там вывел колкий Шаховской / свойх комедий 
шумный рой”1. Muta, stormo, sciame: ecco come possiamo tutt’oggi definire 
l’enorme e quanto mai prolifica mole di opere lasciateci in eredità dal drammaturgo 
pietroburghese in oltre quarant’anni di attività letteraria, grosso modo dal 1795 al 
1841. Opere che spaziano in tutti i generi, in tutte le forme espressive possibili: 
commedie, tragedie, vaudeville, balletti, racconti, poemi eroicomici, brevi 
componimenti poetici, articoli, lettere. Una tale quantità di scritti, e così eterogenei 
ed eclettici da ogni punto di vista, compositivo, stilistico, metrico, tematico da 
scoraggiare, al primo impatto, qualsiasi tentativo di trovarvi qualsivoglia cifra 
stilistica o tematica davvero caratterizzante, davvero “propria” dell’autore. E del 
resto non poteva essere così, quando parliamo di una delle figure più di primo piano 
nella vita culturale, soprattutto teatrale, della prima metà dell’Ottocento. Da 
impresario teatrale, direttore per più di venti anni dell’organizzazione del repertorio 
dei teatri imperiali di San Pietroburgo (segnatamente dal 1802 al 1826), maestro e 
mentore dei più grandi attori teatrali comici dell’epoca, da Brijanski a Sosnickij alla 
Val’berchova, Šachovskoj non poteva non essere estremamente attento al rapido 
evolversi dei gusti del pubblico, specie in un arco di tempo così lungo, caratterizzato 
da così tanti cambiamenti sociali e culturali. Non risulta perciò superfluo  chiedersi, 
come molti studiosi hanno fatto, se questo assecondamento delle mode del 
momento sia stato del tutto contingente, col solo scopo di raccogliere un effimero 
consenso di pubblico sul momento, con il conseguente vantaggio economico, o se si 
possano ritrovare, nel mare magnum di una produzione letteraria tanto sconfinata, 
momenti costanti, leitmotiv o temi specifici che costituiscano la “cellula base” della 
sua opera e che abbiano una stringente motivazione ideologica o sociale.  
                                                 
1 “ là il mordace Šachovskoj scatenò la muta rumorosa delle sue commedie”. Tr. It. di Eridano Bazzarelli (in 




Mi azzardo a ipotizzare che trovare tale mattone base in tutta l’opera sia impresa 
quanto mai improba. Troppo numerose le opere, troppo vario il contenuto e troppo 
grande la distanza temporale che separa gli esordi dal lungo crepuscolo letterario del 
nostro autore. I limiti spaziali rappresentati da una pubblicazione, anche di entità 
considerevole come una tesi di dottorato, impediscono anche fisicamente l’analisi di 
ogni singolo scritto dell’autore, considerato anche che la maggior parte dei testi 
teatrali approntati, tra benefici e scritti occasionali per le più svariate celebrazioni, 
non sono mai stati pubblicati ed esistono quasi solo in versione manoscritta degli 
scrivani di teatro2.  
Meglio, a mio avviso, enucleare, all’interno dello sterminato corpus di opere, un 
sottoinsieme significativo che possa far comprendere al lettore, certo non così 
avvezzo alle opere di questo drammaturgo, poco conosciuto in Russia e pressoché 
ignoto in occidente, chi veramente fosse Aleksandr Šachovskoj; soprattutto, far 
conoscere e informare sull’evoluzione (o meno) della sua ideologia, della sua idea di 
società, del suo rapporto con il potere, e su come questi fattori incidano o meno 
sull’evoluzione stilistica e letteraria nel corso degli anni. 
Al fine di constatare gli elementi fondanti dell’ideologia šachovskoiana, la loro 
evoluzione e la loro ricaduta stilistica, nessun genere letterario e nessun periodo della 
carriera artistica dello scrittore verranno tralasciati o deliberatamente ignorati: 
verranno presi in analisi i tentativi più o meno riusciti di tragedia, di rifacimento di 
romanzo storico, sia inglese che russo, di vaudeville a tematica storica, nonché, per 
la produzione più tarda, anche dei racconti e di alcune pièce di teatro bytovoj, così in 
voga negli anni ’30 e ’40 dell’ottocento. Persino, in alcuni casi, delle pièce scritte per 
occasioni contingenti, preludi, intermezzi e altri testi “minori”, spesso poco accurati 
dal punto di vista formale e contenutistico, che però rivelano talvolta, in modo 
pressoché inaspettato, squarci di interessante rilevanza contenutistica: è il caso ad 
esempio del brevissimo vaudeville musicale Starinnyj russkij byt [Le antiche usanze russe] 
del 1821, di cui parleremo nel capitolo tre. 
                                                 
2 Quasi tutti i testi teatrali di Šachovskoj, sia manoscritti degli scrivani che in edizione a stampa, sono 
conservate nel settore manoscritti e libri rari presso la Gosudarstvennaja Teatral’naja Biblioteka (Biblioteca 
teatrale nazionale) di San Pietroburgo. I manoscritti verranno citati nella tesi secondo la numerazione 




Solo di un particolare genere teatrale parlerò poco, per una scelta ben precisa: si 
tratta della cosiddetta “commedia alta”, o “commedia di costumi” di ascendenza 
molieriana, il genere cui appartengono i due testi più conosciuti di Šachovskoj, Urok 
koketkam [La scuola delle civette] e Novyj Stern [Il nuovo Sterne]. Tale scelta è fatta per vari 
motivi: primo fra tutti, la relativa ampiezza di studi a disposizione concernenti il 
genere e, soprattutto, i due testi succitati, poiché ritengo necessario volgere uno 
sguardo più approfondito a testi e generi toccati dall’autore praticamente sconosciuti 
alla comunità scientifica, soprattutto per quanto riguarda il periodo della maturità 
artistica di Šachovskoj. In secondo luogo, per sfatare il mito, resistente fino ai giorni 
nostri, che vuole il drammaturgo come uno scrittore quasi esclusivamente classicista, 
legato essenzialmente alla tradizione molieriana e poi settecentesca di fare teatro. Per 
rendersi conto di questa tradizione interpretativa basta scorrere alcune brevi 
caratterizzazioni del personaggio letterario, in ambito italiano, anglofono o persino 
russo. Bertha Malnick, ad esempio, liquida Šachovskoj e il sodale Zagoskin come 
adattatori di commedie francesi in un articolo riepilogativo sul teatro russo di inizio 
‘800: “Shakhovskoy and Zagoskin tried to graft a russian idiom and topical allusions 
on to the time-honoured ‘intrigue’ of French comedy” [Malnick 1955 : 12], senza 
aggiungere altro. L’anno precedente, a onor del vero, sempre lei aveva tratteggiato 
con più precisione il personaggio, in un breve articolo monografico sulla sua attività 
teatrale, arrivando alla conclusione, non approfondita nell’articolo ma significativa 
per intuitività, che Šachovskoj “thought that ‘all kinds of theatre are good except the 
boring and his dearest wish was that ‘classicism’ and ‘romanticism’ should be 
replaced by ‘Russicism’” [Malnick 1954 : 37]. In ambito italiano basterà guardare la 
caratterizzazione data  da Ettore Lo Gatto, nella sua Storia del teatro russo : 
“conosciamo la sua aderenza teorica al classicismo; essa non fu meno evidente di 
quella di Krylov dal punto di vista pratico Se Šachovskoj ammise qualche 
allontanamento, fu solo per quanto riguarda l’unità di luogo” [Lo Gatto 1965, I : 
188], e poco oltre: “Šachovskoj fu tra i più rigidi difensori del classicismo 
contrapposto al sentimentalismo” [Lo Gatto 1965, I : 189]. Anche in ambito russo 
studiosi del calibro di Al’tšuller e di Rogov hanno sempre prediletto una lettura più 
classicista dell’opera del nostro, lasciando in secondo piano il tema romantico del 




dello Slovar’ russkich pisatelej [Dizionario degli scrittori russi] dedica un amplissimo 
spazio alla commedia di costume e al suo rapporto con Molière e Aristofane, mentre 
ricorda in maniera più stringata la sua evoluzione in senso romantico dopo il 1820, 
sottolineando che “Романтические тенденции Шаховского имеют довольно 
внешный характер”3 [Rogov 1989 : 398]; la successiva precisazione però che 
“Действительно Шаховскому близска устремленност романтизма к 
постижению духа народа – отсюда историческая тематика”4 [Rogov 1989 : 398] 
fornisce un prezioso spunto di approfondimento dell’opera del drammaturgo. 
Non che il classicismo non abbia rappresentato una pietra miliare nella carriera 
artistica di Šachovskoj, anzi. Membro attivissimo, nel primo decennio dell’ottocento, 
del circolo di Olenin, i cui membri furono fautori in Russia di un’attentissima ricerca 
archeologica volta a recuperare tradizioni e testimonianze del mondo antico greco e 
romano, Šachovskoj fu un impenitente estimatore di Molière e Racine, ma in fondo 
anche di Voltaire, come ci ricorda la toccante pièce (tutt’oggi non pubblicata) Ty i 
Vy, vol’terovo poslanie, ili Šestdesjat’ let antrakta [Tu e voi, la missiva di Voltaire, o 60 
anni d’intermezzo] (1824). Per questi motivi il nostro autore rappresenta uno dei più 
strenui difensori della commedia di costume come strumento per denunciare le 
storture umane e sociali, a patto che rappresenti e incarni concretamente un popolo 
e le sue usanze. Sarebbe tuttavia un errore marchiano limitarsi a osservare solo 
questo punto di vista, solo questa idea nell’opera dello scrittore. Sia, in primo luogo, 
per l’evidente limitatezza temporale del periodo che potremmo chiamare 
“classicista”: se consideriamo come primo testo significativo appartenente a questa 
serie il rifacimento de Le méchant [Il malvagio] di Gresset, pubblicato nel 1803 col 
titolo Kovarnyj, possiamo dire che questa rappresenta la tendenza imperante nel 
teatro di Šachovskoj solo fino al 1820: è infatti Pustodomy [I padroni negligenti] 
l’ultimo testo che segue in modo piuttosto scrupoloso i dettami strutturali e tematici 
tipici della commedia classica. Certo, l’autore tornerà più e più volte, nel corso della 
carriera, alla commedia di costume (l’ultimo testo ascrivibile a questo genere è 
Ljubov’-lekar’ [L’amore dottore], della fine degli anni trenta ma inscenato postumo 
nel 1849, rielaborato sulla base del testo di Molière Le medecin malgré lui), ma sempre 
                                                 
3 “Le tendenze romantiche di Šachovskoj hanno un carattere piuttosto esteriore”. 
4 “effettivamente è vicino a Šachovskoj il tentativo del romanticismo di raggiungere lo spirito della nazione – 




senza dogmatismi, prendendosi molte libertà compositive e russificando 
profondamente contenuti, situazioni e linguaggio, segno anche questo di un 
approccio più libero e svincolato da normative ormai obsolete. Questo poiché, e qui 
giungo al secondo dei motivi che mi spingono a occuparmi poco del periodo 
“classico” dell’autore, Šachovskoj scopre presto che non è il classicismo, col suo 
armamentario di regole fisse e “sovranazionali” lo strumento migliore per incarnare 
nella letteratura lo spirito nazionale russo, né per fondare una letteratura 
autenticamente patria. La coscienza di voler costruire, sulla base di una letteratura 
dal respiro europeo, un percorso letterario davvero nazionale si forma 
principalmente negli anni della Beseda ljubitelej russkogo slovo (circolo degli amanti della 
parola russa), il gruppo letterario espressione della corrente dei cosiddetti “arcaisti”, 
interessati al recupero di una tradizione nazionale e, soprattutto, di una lingua 
nazionale pura e non contaminata da “ciò che leggono le dame” (per dirla alla 
Karamzin), cioè dai numerosi termini francesizzanti e frivoli entrati, attraverso la 
letteratura sentimentale, nel linguaggio corrente della nobiltà. La Beseda, tuttavia, non 
si presenta come un organismo culturale monolitico; i vari membri assumono 
diverse posizioni e trovano diverse vie e soluzioni per una vera “nazionalizzazione” 
della cultura da contrapporre al cosmopolitismo e all’europeismo degli intellettuali 
liberali vicini a Žukovskij e Karamzin. Al’tšuller, nel capitolo “teatral’ye interesy 
‘Besedy’” [“Gli interessi teatrali della ‘Beseda’”] [Al’tšuller 2007, 141-179] individua 
due principali correnti interne a questo circolo: i “classicisti” e i “romantici”. Se i 
romantici, cui secondo la distinzione al’tšulleriana appartengono tra gli altri il tardo 
Deržavin, Šiškov e Širinskij-Šichmatov, si proponevano di creare una letteratura 
nazionale guardando indietro al lascito del folklore, alla storia dell’antica Rus’ e a una 
profonda riforma linguistica che recuperasse le radici dell’antico slavo ecclesiastico, i 
classicisti, che annoverano tra di loro Krylov, Chvostov e lo stesso Šachovskoj 
(almeno in questa fase) si propongono di nazionalizzare e purificare la cultura dal 
funesto influsso sentimentale e gallomane mediante una più severa applicazione dei 
principi del classicismo. 
Resta da chiarire, tuttavia, in che modo il classicismo, legato non certo a una 
politica culturale tipicamente russa, bensì nato e codificato nella Francia del ‘600, 




della Beseda, un modo per poter edificare una letteratura autenticamente russa, anti-
cosmopolita e soprattutto anti-francese, quando le radici del classicismo sono 
irrimediabilmente legate al “nemico culturale” sin dal seicento. 
Ora, il classicismo come rimedio anti-cosmopolita contro le degenerazioni della 
letteratura è un’idea piuttosto in auge nella Francia di fine ‘700. Šachovskoj, in visita 
in Francia per conto di Naryškin nel 1802, alla ricerca di nuovi talenti teatrali da 
condurre a Pietroburgo, sicuramente sarà venuto in contatto con tali teorie. In 
particolare, l’idea che un ritorno alle severe regole del classicismo secentesco 
potessero impedire non solo un imbarbarimento della letteratura in direzione del 
sentimentalismo, ma anche un’evoluzione sociale in senso democratico e 
repubblicano era un cavallo di battaglia del teorico conservatore Jean-Louis 
Geoffroy (1743-1814), collaboratore del Journal des débats e del Mercure de France e 
principale conoscenza parigina di Šachovskoj. Jeoffroy riprendeva un lungo 
dibattito, che aveva visto contrapposti, nel corso del ‘700, i due scrittori Palissot e 
Morellet, il primo fiero avversario dei filosofi illuministi (ridicolizzati nella pièce Les 
philosophes), visti da lui come ciarlatani progressisti e rivoluzionari, il secondo 
favorevole a una evoluzione sociale e letteraria che aprisse le porte al dramma 
borghese e alla commedia sentimentale (come in effetti fece Diderot). Jeoffroy, 
intransigente e conservatore, rifiutava in blocco l’ideologia illuminista, che aveva 
secondo lui causato la rivoluzione francese, favorito l’instaurarsi della repubblica e 
poi del regno dell’usurpatore Napoleone, e deturpato infine la letteratura e la 
filosofia. L’unico modo per salvare la Francia era secondo lui un recupero integrale 
(politico e letterario) dell’Ancient regime, che aveva prodotto geni letterari del calibro 
di Racine, Corneille, Boileau e Molière: un ritorno, quindi, all’estetica classica 
secentesca, che aveva la superiorità sulla letteratura odierna. 
Šachovskoj come riportato da Rogov [Rogov 1990 : 78-79] e da Ivanov [Ivanov 
2009a: 18-22], rimane impressionato dalla vivacità del dibattito in Francia, e, forse 
affascinato da queste teorie, si lascia convincere che sia il classicismo secentesco, o 
meglio la sua ricreazione anche in letteratura russa, la panacea anti-francese. È il 
periodo della creazione delle commedie beffardamente anti-sentimentali, degli 
attacchi a Kotzebue e a Voltaire, della pedisseque predilezione delle unità 




un linguaggio piuttosto vivido, popolare, vicino al pubblico5, che niente aveva a che 
fare con la compassata ed elegante dizione del martelliano francese usato da Molière. 
E tuttavia, anche se Ivanov sostiene che “Непосредственное обращение к 
античности, в понимании Шаховского, является способом избавиться от 
наследия «вычурных» французов”6 [Ivanov 2009a: 91], è assai difficile 
comprendere come le poetiche del classicismo, nate in Francia e sviluppatesi 
innanzitutto proprio in quel paese, potessero in qualche modo rappresentare un 
antidoto “patriottico” contro l’exploit della letteratura sentimentale, anch’essa del 
resto nata in Francia. Šachovskoj deve aver preso presto coscienza di questa 
profonda contraddizione all’interno del suo sistema estetico. Il sistema letterario 
russo era, infatti, profondamente diverso da quello francese, e se il classicismo aveva 
rappresentato, per autori come Lomonosov e Sumarokov, il sistema di riferimento 
per creare una letteratura russa moderna negli anni ’10 dell’Ottocento, questo 
insistere su forme e norme codificate ormai molti decenni prima, per giunta nella 
nazione percepita dagli arcaisti come nemica letteraria e politica, sembrava uno 
stratagemma davvero poco spendibile come “russificazione” della letteratura. Il 
verbo obrusit’ (“russificare”) ha acquistato per Šachovskoj già nel 1820, quando 
questi lo utilizza in Predislovie k “Polubarskim zatejam” [Prefazione a “Tentativi 
Seminobiliari”], uno spettro così ampio da poter essere definito come una delle 
poche, se non l’unica, costante stilistica dell’autore. Pescando nei bacini del 
classicismo, del sentimentalismo, del romanticismo, della letteratura francese, 
inglese, spagnola, della poesia, del teatro, financo della prosa, l’autore mira a far 
risaltare sempre l’immagine della Russia come terra superiore, eletta, prescelta, regno 
della pace e della giustizia, sia questa immagine convogliata direttamente, sia in 
maniera allegorica e indiretta. Se dunque l’esaltazione della propria patria e della 
propria fede rimangono unico motivo di “costanza ideologica” a fronte di una 
produzione letteraria quanto mai proteiforme ed eclettica dal punto di vista stilistico, 
per poter costruire uno dei tanti percorsi possibili all’interno di questo sterminato 
                                                 
5 Celebri gli attacchi subiti da Šachovskoj e da Griboedov per il loro linguaggio “volgare” e “scurrile” sulle 
pagine di “Syn otečestva” nel corso del 1818-1820 da parte di Soc (sotto lo pseudonimo della lettera russa 
“ъ”, e da Somov, celebri partigiani dello stile mondano e leggero di Chmel’nickij, in contrapposizione alle 
posizioni più “filo-Šachovskojane” di Barkov. Di questo dibattito, tra gli altri, parla A. Al’tšuller [Al’tšuller 
1975 : 87-90] (vedi anche capitolo 3). 
6 “Il rivolgersi direttamente all’antichità, secondo l’idea di Šachovskoj, rappresenta un modo per liberarsi 




corpus leterario, ho scelto di analizzare e tracciare l’evoluzione proprio di quelle 
opere che, più libere da vincoli di genere e di stile, riescono a convogliare meglio il 
substrato ideologico e patriottico. Si tratta delle opere a carattere patriottico e 
nazionale, quelle che, per comodità forse eccessiva, tenderei qui a definire 
“romantiche”. Studierò in questa tesi, dunque, l’impatto, l’evoluzione, il linguaggio e 
soprattutto le idee dello Šachovskoj romantico, pressoché sconosciuto, se pensiamo 
appunto che fino a oggi le opere per le quali il drammaturgo era celebre, e in patria e 
all’estero, erano proprio le commedie di costume, con i loro “tipi”, le loro tirate 
messe in bocca ai raisonneurs, i loro happy endings e così via. Non che queste opere non 
esaltino la Russia, ma in esse la rappresentazione della storia, della vita e delle 
credenze russe appare meno libera, meno preponderante, più costretta da vincoli di 
genere, dei quali Šachovskoj, col passare degli anni e con l’avvento delle più libere 
poetiche del romanticismo, fa sempre volentieri a meno. E tuttavia voglio ricordare 
come non trascurerò affatto, soprattutto nel rapporto del drammaturgo coi 
decabristi, l’innegabile lascito ideologico del classico e del classicismo nel teatro di 
Šachovskoj e dei suoi sodali anche dopo lo scivolamento in secondo piano della 
commedia di costumi: concetti quali il dovere civile, il sacrificio di sé per l’Ideale 
(patriottico, civile, religioso) sono il trait d’union che lega Šachovskoj con i decabristi, 
anch’essi, come dirò oltre e poi in maniera esaustiva nel capitolo tre, coinvolti nella 
complessa diatriba tra classicismo e romanticismo. 
Ora, però, c’è da dire che non è molto facile riuscire a enucleare ciò che è 
romantico e separarlo nettamente da ciò che rimanda al classicismo, al 
sentimentalismo o ad altre correnti ancora. È difficile persino capire che cosa voglia 
dire “romantico” nella letteratura russa: celebre la frase di Vjazemskij “романтизм 
как домовой. В него верят, но как обозначить его, как наткнуть на него 
палец?”7 [Sokolov 1963: 118]. Non mi è estraneo il complesso dibattito che 
attraverso tutto il Novecento circa l’opportunità o meno di trovare limite temporali 
o qualità salienti che ci aiutino a distinguere senza esitazioni ciò che è romantico da 
ciò che non lo è. Al dibattito hanno preso parte molti studiosi russi celebri e meno 
celebri, tra cui Zamotin in Romantičeskij idealizm v russkom obščestve i literature 20-30 
                                                 





godov XIXgo stoletija [L’idealismo romantico nella società russa e nella letteratura degli 
anni 20-30 del XIX secolo] (1906), Sakulin in Russkaja literatura. Sociologo-literaturnyj 
obzor literaturnych stilej [La letteratura russa. Rassegna socio-letteraria degli stili 
letterari] (1928) [Sakulin 1928], a Gor’kij (vedi oltre), Rejzov in O literaturnich 
napravlenijach [Sugli indirizzi letterari] (1957) [Rejzov 1957], e, in tempi più recenti, 
Gurevič in Na podstupach k romantizmu [Alle soglie del romanticismo] (1967) [Gurevič 
1967], Sokolov e altri, che riaprono negli anni ’60 un interessante dibattito sulla 
natura e sulla definizione del romanticismo russo, tentando di rispondere alla quanto 
mai attuale domanda : “Что такой романтизм вообще?”8 [Sokolov 1963 : 120]. 
Tra le varie suddivisioni e classificazioni, date dagli studiosi sunnominati, quelle 
dove riusciamo con meno esitazioni e con più precisioni a collocare la figura di 
Šachovskoj, o meglio delle sue opere “non classiciste”, sono sicuramente quelle più 
datate, di Zamotin e Sakulin. Non quelle di Gor’kij, così come ripetutamente asserite 
nelle lezioni di Capri e, in precedenza, brevemente presentante nel celebre articolo O 
tom, kak ja učilsja pisat’ [Su come ho imparato a scrivere] (1939), che pure hanno 
avuto un costante successo e una notevole propaganda negli anni dell’Unione 
Sovietica9. La sua dicotomica suddivisione in romanticismo “attivo” e “passivo”, 
laddove per attivo si sottintendeva l’impegno politico dei decabristi e per passivo la 
sognante malinconia di Žukovskij, esclude completamente la presenza di altre 
correnti o di altri atteggiamenti ideologici o stilistici: al di fuori di quegli scrittori di 
aspirazioni moderatamente liberali (come Žukovskij) o apertamente critici del 
potere, come i decabristi, come si suol dire, tertium non datur. Ovvio che, per poter 
assegnare un posto a Šachovskoj all’interno del romanticismo, dobbiamo per forza 
di cose ampliare il campo verso tipi di romanticismo a carattere strettamente 
conservatore (almeno politicamente parlando), e la rigidità gor’kiana non si addice 
alla collocazione del nostro autore, che peraltro ebbe, come vedremo nei capitoli 
due e tre, significativi scambi e contatti sia con Žukovskij che con i decabristi. 
Zamotin e Sakulin invece, ormai quasi cento anni fa, tentarono di classificare il 
romanticismo ipotizzando che fosse sì “uno”, ma con varie correnti al suo interno, 
non separate nettamente, bensì a volte compresenti non solo all’interno del corpus 
                                                 
8 “ Cos’è il romanticismo in generale?” [Corsivo dell’autore, N.d.A.]. 




di un determinato autore, ma addirittura di una singola opera. Questo perché, 
secondo questi studiosi, esiste un filo rosso che unisce tra di loro le varie correnti 
del romanticismo: si tratta della presenza dell’ “io”, mattone base costitutivo di tutto 
il romanticismo. L’individuo, non necessariamente il singolo, si distingue dagli altri, 
ha le sue caratteristiche peculiari, è ben identificabile e contrapposto all’ “altro” da 
sé. L’individuo si esplica a vari livelli di coscienza: è la singola persona, con le sue 
caratteristiche irripetibili, ma è un “io” anche il popolo cui si appartiene, che il 
romanticismo vede come organismo sì in mutamento, ma ben determinato e 
delineato. È un “io”, infine, anche l’intera umanità, con le sue idee trascendenti circa 
vita, morte, Dio.  Dunque Zamotin attua la distinzione tra un romanticismo dell’ “io 
individuale”, dove l’interesse è concentrato sull’eccezionalità dell’eroe solitario, 
titano insoddisfatto dell’ordine costituito che soffre, si ribella, si immola nella ricerca 
dell’infinito e della propria completezza: è il romanticismo di Byron, forse il  
romanticismo più conosciuto, che in Russia trova in Lermontov il suo più coerente 
incarnatore, ma che possiamo ritrovare nel primo Puškin, in Batjuškov e, tra i 
decabristi, in Bestužev-Marlinskij e in Ryleev. 
Ampliando l’“io individuale” a livello di storia di un intero popolo, viene 
identificato il secondo livello come quello dell’ “io nazionale”, il livello che 
comprende quelle opere e quegli autori celebranti la storia della propria nazione, i 
propri usi, il proprio passato, il folklore, fino ad arrivare all’esaltazione della propria 
forma di governo. È il livello del cosiddetto “romanticismo storico”, figlio delle 
teorizzazioni di Madame de Staël, di Schelling, dei fratelli Schlegel, che parlavano 
delle caratteristiche peculiari di ogni popolo, del loro particolare ruolo nella storia, 
del loro destino di nazioni svincolato da quello degli altri stati, in aperto contrasto 
col cosmopolitismo dello spirito di Hegel. A questo livello appartengono coloro che 
studiano e valorizzano il passato della propria nazione, il ruolo della propria nazione 
nel mondo: è Walter Scott il paladino di questo tipo di romanticismo, e ne sono 
partecipi tutti i romanzieri storici europei: Manzoni, De Vigny, Zagoskin, e tutti 
coloro che fanno riferimento al valore della propria nazione, anche dal punto di 
vista della rappresentazione del folklore e dei costumi contadini (come Somov e 




vaudeville patriottici, con i rifacimenti delle pièce storiche appunto di Scott e di 
Zagoskin, con i tentativi di prosa storica e folclorica degli anni della maturità. 
A un livello ancora superiore è situato il romanticismo dell’ “io universale”: per 
quanto possa sembrare come una contraddizione, si tratta del romanticismo che si 
interessa dei problemi dell’anima, della trascendenza, dell’assoluto e dei valori 
costanti di tutta l’umanità: non in chiave razionale come l’illuminismo, bensì in 
chiave mistica e deistica. A questo livello, di chiara ascendenza tedesca (Hölderlin, 
Novalis) in Russia annoveriamo Odoevskij, Raič, Baratynskij e tutta la poesia 
“filosofica” dei ljubomudry. 
Stabilito dunque su quali basi teoriche fonderò la mia ricerca di opere “nazionali” 
o “patriottiche” nel teatro e nella prosa di Šachovskoj, non resta che introdurre 
brevemente quali opere e quali periodi della lunghissima carriera dell’autore russo 
analizzerò nel corso della trattazione. Innanzitutto, voglio ripetere che eviterò 
scientemente quelle opere “basilari” che hanno rappresentato l’epifenomeno più 
evidente del corpus autoriale di Šachovskoj, cioè le opere più nominate e prese in 
considerazione dai pochi studiosi dell’opere del drammaturgo, da Ivanov a 
Gozenpud. Parlerò perciò solo a grandi linee di Urok koketkam, di Novyj Stern, di 
Aristofan [Aristofane], del poema eroicomico Raschiščennye šuby [Le pellicce rapite], 
senza voler negare che anche in queste opere sia assolutamente ben presente 
l’elemento di difesa della patria e della nazione, anche se ancora codificato, come 
accennato prima, in modo classicista. La loro trattazione in modo più rapido e 
periferico è giustificata, se così si può dire, più in base a un criterio “quantitativo” 
che “qualitativo”: se ne è parlato di più, quindi, in un corpus così ampio, ritengo 
doveroso volgere la mia attenzione a quei testi meno noti dove le poetiche dell’ “io 
nazionale” si espletano in modo più canonicamente romantico e/o più 
autenticamente popolare. 
Partirò dunque in questa disamina dai cosiddetti vaudeville “patriottici”, scritti 
tra il 1809 e il 1815, ancora dunque nel periodo classicista dell’autore, ma 
profondamente innovativi e per quanto riguarda il genere e per quanto riguarda la 
tematica. Essi coniugarono la forma mista recitativo/musicale del vaudeville, ancora 
mai giunto in Russia in forma compiuta, e dell’opera comica (ancora una volta una 




apertamente nazionalista. Il precipitare dei rapporti tra Russia e Napoleone e la 
guerra patriottica del 1812 costringono il drammaturgo a ripensare il suo teatro, 
lasciando da parte le critiche acide alla nobiltà gallomane e degenerata a favore di 
testi che incitino all’unità nazionale di tutte le forze della Russia contro lo straniero. 
Qui compaiono come protagonisti per la prima volta coloro che Šachovskoj 
considera come i veri portatori del germe nazionale e dell’attaccamento alla 
madrepatria: i contadini, ora non più figure stilizzate e ingenuamente bucoliche 
come nelle opere comiche del ‘700, né servi currentes o callidi che fungono da 
messaggeri per i nobili come nella commedia di costume, ma persone con una 
coscienza di classe ben precisa, dediti allo zar, al padrone, alla fede ortodossa. 
Questo primo capitolo farà un breve cenno anche alla complessa diatriba circa la 
coesistenza in Šachovskoj dell’elemento classico e dell’elemento romantico: quali 
motivi costringono il drammaturgo a una costante oscillazione tra le due poetiche, 
quali i convincimenti riguardo al teatro e alla letteratura russa, sia del passato che del 
futuro. Nel capitolo troveranno posto altresì considerazioni più generali sul contesto 
storico e letterario di questo primo scorcio del XIX secolo. 
Il secondo capitolo riguarda un episodio praticamente dimenticato della vita del 
nostro: il viaggio in Italia compiuto dall’autore nella seconda metà del 1816. Al di là 
delle ragioni contingenti del viaggio, la volontà è quella di capire se questo viaggio 
abbia avuto o meno un ruolo nella scelta, maturata dopo il 1816, di far sempre meno 
riferimento alle poetiche classiche e di rivolgersi a nuove modalità espressive più 
orientate al romanticismo; lungi dal voler essere esaustivo, questo breve capitolo 
vuole porsi come scopo la problematizzazione e la ricerca di nuovi spunti di studio 
su un tema fino a oggi pressoché trascurato nello studio di questo autore. 
L’idea di nazione, assieme, ancora una volta, al complesso intrecciarsi dei dettami 
classicisti e delle nuove modalità espressive romantiche, diventa base imprescindibile 
anche del terzo capitolo, dove si analizza il complesso rapporto avuto da 
Šachovskoj, alla fine degli anni ’10 e fino al 1825, con i decabristi, in particolare con 
Kjuchel’beker, Katenin e Bestužev-Marlinskij. L’idea di impegno civile, di difesa 
della nazione dalle influenze straniere e la difesa della lingua russa divengono punti 
di contatto fondamentali, ferma restando, e anche di questo se ne parlerà 




Comune aa alcuni decabristi e al drammaturgo la passione per un nuovo genere 
letterario, espressione del romanticismo europeo: il romanzo storico di Walter Scott, 
ammiratissimo da quasi tutti gli intellettuali russi. Il nostro drammaturgo 
contribuisce a diffondere per la prima volta (con l’aiuto di Katenin) sul palcoscenico 
russo la narrativa dell’autore scozzese, adattando alle scene tre dei suoi più celebri 
romanzi . Una breve analisi di questi tre testi, nonché uno sguardo a un testo teatrale 
che sembra essere, di fatto, un primo tentativo di adattare Scott alle radici popolari 
russe (Sokol knjazja jaroslava tverskogo [Il falco del principe Jaroslav di Tver’]) ci porterà a 
vedere come in questi anni Šachovskoj si stia esercitando in una “palestra” da cui 
dovrebbero uscire, negli anni successivi, testi che finalmente incarnino l’idea 
nazionale e popolare in accordo con le idee romantiche e, non secondariamente, con 
i gusti del pubblico. Come accennato prima, non sarà però possibile aggirare 
neppure qui la complessa diatriba riguardo all’influenza di romanticismo e 
classicismo, nonché riguardo al ruolo di alcuni temi forti di quest’ultimo sul teatro 
sia dei decabristi che di Šachovskoj, come i temi dell’impegno civile stesso e della 
lotta alle storture sociali. 
Il quarto capitolo ci porta ormai negli anni ’30, già nell’epoca dell’incipiente 
reazione del regno di Nicola I: allontanatosi ormai dalla vita teatrale ufficiale (forse a 
causa delle sospette amicizie proprio coi decabristi), ma ancora attivissimo sul palco 
e nella vita letteraria, Šachovskoj tenta la strada della tragedia nazionale, sull’onda del 
Boris Godunov, di Puškin di Dimitrij samozvanec  [Dimitrij l’impostore] di Chomjakov, 
di Marfa posadnica [Marfa la moglie del Posadnik] di Pogodin, nonché sull’onda della 
voga ormai dilagante del romanzo storico, ora finalmente giunto anche in veste 
russa grazie all’amico Zagoskin di Jurij Miloslavskij. Šachovskoj, da par suo, dopo 
aver con successo tentato, vedremo cambiando cosa e sottolineando cosa altro, di 
teatralizzare proprio i romanzi storici di Zagoskin, si avventura sulla strada della 
drammaturgia storica con la tragedia Smoljane, ili Russkie v 1611 godu [Gli abitanti di 
Smolensk, o I russi nel 1611]. La pièce non ebbe molto successo: Šachovskoj paga 
forse, ancora una volta, il fatto di non essere riuscito a completare la trasformazione 
del suo teatro, rimasto un ibrido tra la fissità tragica di vaga ascendenza classico-
secentesca e la complessità psicologica e ideologica di ispirazione scottiano-




anni. In questo capitolo inserirò anche una breve disamina di un testo finora mai 
analizzato dagli studiosi, l’unico tentativo del nostro drammaturgo di misurarsi egli 
stesso con la prosa storica alla Walter Scott: il frammento del romanzo Žizn’ 
Aleksandra Pronskago [La vita di Aleksandr Pronskij], iniziato negli anni ’30 sulla scia 
del successo di Zagoskin e Lažečnikov e mai portato a termine, del quale tuttavia 
disponiamo di un frammento pubblicato sulla rivista “Majak” [“Il faro”] dal titolo 
Lomonosov i Sumarokov. L’occasione sarà, oltre che di vedere gli stilemi e le peculiarità 
della scrittura šachovskoiana in prosa, anche quella di parlare dell’importanza che le 
due figure di poeti settecenteschi ebbero nell’opera del nostro drammaturgo. 
L’ultimo capitolo si concentra attorno a un tema trasversale che tocca tutta 
l’opera di Šachovskoj dagli anni ’20 agli anni ’40 dell’ottocento: l’interesse per il byt e 
per la vita degli strati più umili della società. Tema fino a oggi poco disquisito dai 
critici, esso lascia sia nella prosa che nel teatro dell’ultimo Šachovskoj evidenti 
tracce. Parleremo brevemente del prologo della commedia incompiuta Igroki [I 
giocatori], dove il drammaturgo, in maniera incredibilmente simile a Gogol’, si 
interessa della vita e dei costumi di un gruppo di faccendieri truffaldini nella città di 
Odessa, nonché di tutta una serie di pièce, tutte piuttosto poco note, che hanno 
come ambientazione quasi esclusiva la campagna ucraina, dove all’intreccio e 
all’intrigo da commedia di costume si predilige una più pacata rappresentazione 
dello stile di vita, spesso legata alla narrazione di simpatici aneddoti circa la vita di 
questo o di quel personaggio umile. A questo ciclo possiamo ascrivere la breve pièce 
Svat Gavrilyč [Il pronubo Gavrilyč] o le due pièce tratte da quello che doveva essere 
un ciclo di racconti ispirati al Decameron, mai portato a termine e andato perduto, di 
cui ci rimangono appunto soltanto due rifacimenti pensati per il teatro: Dvumužnica 
[La bigama] e Suženyj ne rjaženyj [Il promesso sposo non mascherato]. A questi si 
aggiungerà anche l’analisi dell’unico racconto in prosa pervenutoci del tardo 
Šachovskoj, anche questo interessante esempio di prosa bytovaja ad ambientazione 
ucraina, che ci fa pensare a un possibile legame con la prosa di Somov o del primo 
Gogol’ o con il teatro del tardo Polevoj: si tratta di Marusja, malorossijskaja Safo 
[Marusja, la Saffo piccolorussa], uscito nel 1839. A seguito di un breve capitolo 
riepilogativo e di conclusioni, inserirò anche, come appendice, il testo di una delle 




in Italia; nella fattispecie, data anche la mia provenienza geografica, ho scelto di 
inserire la prima (e meno nota), dal titolo Pis’mo russkogo iz Florencii  [Lettera di un 









1. L’idea nazionale di Šachovskoj nella commedia di costume e nei 
“vaudeville patriottici” (1803-1815). 
 
1.1 Gli esordi letterari di Šachovskoj (1803-1808): la commedia di costumi con finalità educative 
per la nobiltà. 
 
Gli esordi letterari di Šachovskoj, databili al 1802, dipendono in gran parte dalla 
doppia azione esercitata dal direttore dei teatri imperiali dell’epoca, V. Naryškin, che 
lo invia a Parigi quell’anno, in qualità di direttore dei repertori, con l’incarico di 
reclutare nuovi attori, e del letterato Xavier de Maistre, fratello del diplomatico 
piemontese Joseph e caro amico di Šachovskoj, che per primo ne intuisce il talento 
letterario e lo incoraggia a dedicarsi professionalmente alla scrittura teatrale [Rogov 
1989: 397] . Non che il giovane fosse stato fino a quel momento estraneo alla vita 
culturale pietroburghese: vicino alla famiglia Bakunin, che, come sottolina Šavrygin, 
[Šavrygin 1996: 20-22] giocherà un importante ruolo nello sviluppo culturale del 
drammaturgo, già nel 1795, lo troviamo alla corte di Caterina II a presentare la sua 
prima commedia, Ženskie šutki [Scherzi di donne, anche se Jarcev riporta il titolo 
come Ženskaja šutka al singolare], breve commedia ascrivibile al filone delle 
commedie pruriginose ed erotiche del ‘700 francese [Jarcev 1896: 114]. L’autore 
stesso, tuttavia, rinnegherà in seguito quel testo e ne distruggerà tutte le copie, tanto 
che tutt’oggi ne ignoriamo, se non per grandi linee, il contenuto1. 
Se consideriamo il direttore Naryškin, il letterato de Maistre e il viaggio in 
Francia nel 1802, dunque, come motori primi del bagaglio teatrale del nostro autore, 
potremo facilmente dedurre quali sia stato il milieu culturale cui si legò Šachovskoj. 
In Francia, in modo particolare, la conoscenza dei realisti antilluministi del “Mercure 
de France”, come Jeoffroy, ne plasmeranno la figura di drammaturgo di stampo 
classicista, legato alla scuola molieriana, fieramente avverso alle degenerazioni 
borghesi e sentimentali del teatro di Diderot e di Voltaire. Al ritorno in patria, non a 
caso, troviamo ben consolidato il  legame che unisce il futuro commediografo con il 
                                                 
1 In una lettera del drammaturgo che Jarcev riporta nella sua biografia di Šachovskoj [Jarcev 1896: 114] in 
realtà si sottolinea come l’autore avesse puntato, più che sulla trama, sulle “ostroty” , cioè su battute sagaci e 
pungenti, “da ripetere a mariti e sorelle”. Verosimilmente il testo conteneva allusioni a situazioni imbarazzanti 
e sconvenienti venutesi a creare nella corte di Caterina II, che già qualche anno dopo avevano perso rilevanza 




circolo degli Olenin, cerchia di letterati riuniti attorno all’omonimo possidente 
pietroburghese e considerati i fondatori dell’archeologia russa. È grazie a essi che 
comincia lo studio sistematico della cultura classica, ed è sempre grazie alla loro 
attività che si consolida una linea storico-interpretativa ben precisa, mirante a 
identificare la cultura russa come autentica erede, tramite Bisanzio e la chiesa 
ortodossa, dell’antichità greco romana. Questo è in fondo lo stesso progetto politico 
e culturale portato avanti da Caterina II e da Potemkin nella seconda metà del regno 
della zarina, che aveva come scopo quello di costruire un impero russo che 
comprendesse anche la Grecia e Costantinopoli, o, una volta andato fallito questo 
piano grandioso, che inglobasse almeno una regione dalle origini e ascendenze 
classiche (la Crimea/Tauride [Zorin 2001: 31-64]). 
Non sorprende, quindi, che il vero e proprio esordio letterario di Šachovskoj, 
datato 1803, sia proprio il rifacimento di una pièce francese del 1747, Le méchant [Il 
malvagio], scritta dal drammaturgo classicista Jean-Baptiste Gresset. La pièce, su cui 
mi soffermerò solo brevemente, è un tipico esempio di commedia di carattere: il 
protagonista della pièce, lo sconsiderato Montoni, di origine veneziana, è un 
personaggio monodimensionale, capace solo di perpetrare intrighi e maldicenze per 
arricchirsi, tutto ai danni della giovane coppia di innamorati, la cui storia rimane 
sullo sfondo della commedia. Potremmo parlare, per quanto riguarda questa 
commedia, del tipico procedimento di sklonenie na nashi nravy (adattamento ai nostri 
costumi), come si soleva definire questa tecnica nella seconda metà del ‘700 
nell’ambito dei drammaturghi vicini a Elagin e a Lukin: la trama viene trasferita dalla 
Francia alla Russia e anche i nomi dei protagonisti (eccetto Montoni) sono 
russificati. E tuttavia la pièce rimane un unicum proprio per la decisione di fare di 
uno straniero il personaggio principale: sebbene si dica che è cresciuto in Russia, 
Montoni è infatti italiano, laddove nella pièce originale tutte le dramatis personae 
portano un nome francese. Più di uno possono essere i motivi legati a questa scelta: 
o un incipiente sciovinismo che porta ad escludere che il cattivo possa essere legato 
alla cultura russa (vedremo che questo tabù cadrà immediatamente in Šachovskoj), o 
la volontà di donare un tocco esotico alla commedia, come spesso veniva fatto in 
testi legati al sentimentalismo e al gotico nella seconda metà del ‘700. Per quanto 




sentimentalismo che si paleserà da qui a pochi anni, non possiamo non immaginare 
un legame tra il cinico Montoni della pièce con l’omonimo perfido castellano del 
romanzo The misteries of Udolpho (1794) di Ann Radcliffe [Aleksandrova 1993: 34], 
che ebbe in Russia un successo strepitoso sin dalla sua comparsa. L’autore potrebbe 
aver voluto in tal modo alludere al testo radcliffiano per un facile successo di 
pubblico, cosa che del resto farà più volte nel corso della sua carriera, anche in barba  
alle proprio convinzioni ideologiche e politiche (mettendo in scena ad esempio 
traduzioni anche del sentimentale Kotzebue e dell’illuminista Voltaire). 
Già nel 1805, tuttavia, troviamo uno Šachovskoj deciso a riportare la commedia 
decisamente sul suolo russo, rispondendo, di fatto, all’imperativo etico che gli 
imponeva di denunciare le storture della società attraverso il medium teatrale e di 
presentare exempla positivi di eroi che incarnassero le migliori qualità del popolo 
russo. Questo del resto avveniva anche coi commediografi greci, in particolare con 
Aristofane, suo idolo tra gli scrittori greci.  
È su questi presupposti che vede la luce una delle più celebri pièce del nostro 
drammaturgo, che ebbe un grande successo e che delineò in maniera molto decisa la 
fisionomia culturale del nostro, almeno per il successivo decennio: Novyj Stern [Il 
nuovo Sterne]. La pièce è un atto d’accusa al sentimentalismo: non tanto a quello di 
Karamzin, come è stato specificato da più [Gozenpud 1961], [Ivanov 2005a], 
[Ivanov 2009a], semmai agli epigoni deteriori di quest’ultimo, come Izmajlov e 
Šalikov, e ai loro viaggi sentimentali à la Sterne. Senza volermi soffermare troppo 
sulla trama di questo gradevole atto unico, basterà ricordare che il protagonista, il 
giovane Pronskij, stanco della carriera militare e burocratica che gli si prospetta a 
Pietroburgo, decide di intraprendere un viaggio nella campagna russa per 
contemplare la vita idilliaca dei contadini e commuoversi di fronte allo spettacolo 
della natura. Porta con sé il sagace servo Ipat, chiaro erede della figura del servus 
callidus della commedia plautina, intento a prendere in giro le mattane del padrone 
pur facendo finta di assecondarlo. Pronskij incontra la rozza contadina Malan’ja, che 
la sua foga sentimentale trasforma nell’idilliaca ed eterea Mélanie, se ne innamora, 
senza accorgersi che la semplice contadinotta non è affatto interessata alle 
affettazioni del giovane, e arriva quasi alle mani col robusto fidanzato dei lei, il 




soltanto in extremis dalla comparsa del raisonneur della pièce, il maggiore Sud’bin, 
figura di vecchio patriota dedito alla carriera militare, alla madre Russia e alla fede 
ortodossa, il quale, con una sonora lavata di capo, convince il giovane a ravvedersi e 
a dedicarsi a ciò che è doveroso, invece che alle smancerie e alle lacrime di 
commozione. 
Alla riuscita di questa breve pièce, in effetti una delle più esilaranti e longeve del 
repertorio šachovskoiano, ha certamente contribuito un uso davvero sapiente della 
lingua, che riesce a creare divertenti sketch proprio giustapponendo il lessico 
francesizzante e snob del giovane alla spontanea e dialettale parlata della contadina 
analfabeta e dei suoi parenti (celebre la scena con la madre della giovane riguardante 
il doppio significato del verbo trogat’, cioè toccare2). Parleremo più avanti delle 
controversie riguardanti la lingua di Šachovskoj, tanto abile a riprodurre sul palco 
varietà linguistiche diastratiche e diatopiche, quanto facilmente accusato di 
pressappochismo e volgarità, soprattutto dai suoi avversari legati a Karamzin e ad 
Arzamas dopo che il nostro, come diremo tra poco, diverrà membro del circolo 
conservatore della Beseda ljubitelej russkogo slova.  
Vorrei invece porre qui l’accento sul conflitto sociale che sta alla base della 
commedia, che diverrà nodo fondamentale di tutti i testi legati a questo primo 
periodo dell’attività letteraria di Šachovskoj, all’incirca almeno fino al 1820, ma che 
lascerà evidentissime tracce anche nell’opera tarda dell’autore, subendo in definitiva 
un cambiamento significativo soltanto nel periodo della guerra contro Napoleone. 
La contrapposizione fondamentale che viene a crearsi all’interno del testo è proprio 
quella che vede affrontarsi il nobile dissennato, disinteressato alla patria, spesso 
cresciuto in Europa con istitutori stranieri, che si sente “cittadino del mondo” e 
amante delle mode e delle letterature occidentali, al nobile patriota, dedito, in 
maniera sintetica, a quella che diverrà la triade di Uvarov (in questi anni, vale la pena 
ricordarlo, intellettuale di aspirazioni liberali vicino a Karamzin e quindi aspro rivale 
                                                 
2 La scena 8, riportata da Gozenpud a pag. 744 della sua raccolta, è un gustoso siparietto in cui il giovane 
chiede la mano della pastorella alla madre, Kuz’minišna, e, preso dalla commozione, dice all’anziana “добрая 
женщина, вы меня трогаете!” (“buona donna, come siete toccante”) e l’anziana scandalizzata risponde: “Что 
ты барин, перекрестись! Я до тебя и не дотронулась!” (“ma che dici, signore, Dio non voglia! Io non vi ho 
affatto toccata!”). il gioco di parole è costruito attorno al verbo trogat’: mentre l’analogo francese toucher, 
come in italiano, ha come significato sia “toccare” che “commuovere”, in russo è valido solo il primo 





di Šachovskoj) della narodnost’ ufficiale negli anni di Nicola I: fede ortodossa, zar, 
patria. Un conflitto, pertanto, tutto interno alla classe sociale della nobiltà, dove si 
distinguono nobili buoni e nobili degenerati, e dove, secondo le regole auree della 
commedia classica cui l’autore si ispira, i secondi vengono regolarmente redarguiti e 
ritornano nell’alveo della norma ufficiale. I contadini, cui qui facciamo solo un 
rapido cenno, non prendono qui parte al conflitto, e nemmeno, urge ricordarlo, 
acquistano un ruolo preponderante nell’azione: stilizzati come macchiette, dalla ben 
definita maschera linguistica (e presumo anche scenica), giocano in Novyj Stern, e in 
generale in tutte le pièce di stampo classico che disseminano gli anni seguenti della 
carriera del drammaturgo, un ruolo di meri comprimari: divertono gli spettatori, 
sono portatori di buon senso, ma non mettono mai in moto l’azione scenica, né la 
risolvono. In questo possiamo vedere che, rispetto al servus callidus plautino, 
machiavelliano, molieriano, Ipat e i suoi colleghi risultano quasi emarginati, privati di 
parte delle loro originarie funzioni (un’eccezione sarà forse Urok koketkam di cui 
parleremo dopo). 
È doveroso aggiungere che il conflitto sociale presentato da Šachovskoj in queste 
pièce non è affatto innovativo, ma è parte integrante della commedia sin dal suo 
esordio in russa a metà del XVIII secolo: solo a dare una breve scorsa, è evidente 
come il ruolo del nobile incapace, xenofilo e degenerato sia un soggetto privilegiato 
dello scherno e della repressione sociale: il primo esempio, come ricorda Welsh, è 
probabilmente quello di Čudovišča [I mostri] di Sumarokov (1750), che prendeva in 
giro i nobiluomini dediti allo studio delle scienze e dei philosophes francesi, come 
Rousseau e Voltaire. Sulla stessa falsariga è anche Čudaki [Gli stravaganti] di 
Knjažnin (1791)3, mentre Kop’ev nel suo Obraščennyj mizantrop [Il misantropo 
convertito] (1794) ridicolizza un novello Alceste che vuole rifugiarsi in un eremo 
lontano dalle leggi del gran mondo. Di altro contenuto, ma sempre mirante a 
correggere le storture di certa nobiltà sono anche i testi di Klušin, commediografo 
critico dell’operato di Caterina II, che ridicolizzò le signore anziane desiderose di 
amanti giovani in Smech i gore [Riso e dolore] (1780), avendo chiaramente come 
bersaglio le scelte sessuali della stessa imperatrice. Anche la stessa Caterina II fu 
autrice di un buon numero di commedie, che ebbero come scopo proprio quello di 
                                                 




correggere in senso “illuminista” certe antipatiche abitudini di certi nobili legati alla 
tradizione: tanto per ricordare un unico esempio, celebre fu il suo attacco alle 
superstizioni e ai riti propiziatori in O, vremja [O tempi] (1772). Successivamente, 
nelle commedie più tarde, in una fase politica decisamente più reazionaria e 
conservatrice, l’imperatrice tenterà di dissuadere i nobili dal prendere parte alle logge 
massoniche, fonte di loschi intrighi al potere, ridicolizzandone i membri e le loro 
usanze strampalate in Šaman sibirskij [Lo sciamano siberiano] (1785). 
Giungiamo dunque all’inizio dell’800, dove, complice lo spostamento del “potere 
teatrale” nelle mani di un gruppo di drammaturghi relativamente conservatori 
(segnatamente sono gli stessi vicini al gruppo “moderato” degli Olenin, che poi 
successivamente confluiranno nelle serate di Deržavin e Šiškov e da lì nella Beseda), il 
bersaglio della commedia diviene il fenomeno del cosiddetto čužebesie, che indica la 
passione sfrenata per mode e atteggiamenti legati alla culture occidentali, in 
particolar modo a quella francese. È a questa corrente che possiamo ascrivere Novyj 
Stern, ma alla quale appartengono anche i testi dei sodali di Šachovskoj in questo 
periodo, dal Krylov di Urok dočkam [La scuola delle figlie] (1805) e di Modnaja lavka 
[La bottega alla moda] (1808), ai testi più tardi di Zagoskin e di Katenin, che 
cominciano a scrivere pièce teatrali dopo il 1810. 
In ogni caso, la tendenza mostra come una grande parte della commedia russa 
della seconda metà del XVIII secolo (vedremo come parziale eccezione l’opera 
comica) e della prima metà del XIX secolo si concentri appunto nel sanzionare i 
difetti di quella parte della nobiltà non conforme al dettato sociale. Un 
ragionamento, quindi, interno ad una sola classe sociale, dal quale rimangono esclusi 
gli altri ceti. Non è un caso se Welsh definisce questa commedia di costumi satirica 
(sia in prosa che in versi) come “alta” [Welsh 1966: 98], anche con il rischio di 
confonderla con le leggere commedie di intrigo di cui fu maestro Chmel’nickij, il cui 
genere viene normalmente definito proprio “commedia nobiliare” (blagorodnaja 
komedija): essa però non aveva contenuto satirico e neppure critico nei confronti di 
certi rappresentanti della nobiltà, avendo come unico scopo l’intrattenimento e la 
burla leggiadra.  
Altro filone della commedia di costumi “alta” o “satirica” è certamente quello 




cittadina, o desiderosi di imitare quest’ultima pur disponendo di pochi mezzi. È a 
questa longeva dicotomia tra città e campagna che è dedicato un altro celebre testo 
di Šachovskoj, Polubarskie zatei [Tentativi seminobiliari], messa in scena nel 1808, 
ultimo testo di grande successo scritto prima della “pausa” patriottica 
antinapoleonica. Ivanov parla a lungo della discendenza di questo testo dal 
molieriano Le bourgeois gentilhomme [Ivanov 2009a: 40-47] : assolutamente credibile dal 
punto di vista contenutistico, la somiglianza tra i due testi perde invece consistenza 
se consideriamo l’impostazione formale del testo: ai cinque atti in verso martelliano 
il drammaturgo russo, come già aveva fatto in Novyj Stern, preferisce, oltre alla prosa, 
una struttura più snella in soli 3 atti, altro sintomo della poca volontà di Šachovskoj 
di sottomettersi pedissequamente alle rigide regole del classicismo, anche negli anni 
in cui questo rappresenta il suo principale credo artistico. Il nobiluomo Tranžirin, 
protagonista della pièce, ha come unico obiettivo quello di fare bella figura coi vicini 
approntando un teatro casalingo gestito dalla sua servitù, prassi assolutamente 
comune in quell’epoca nelle città di provincia. La sua mania di grandeur (che Welsh 
chiama “pursuit of rank” [Welsh 1966: 33], tuttavia, deve scontrarsi con la dura 
realtà: gli attori dilettanti recitano malissimo, le scenografie sono pietose, e Tranžirin 
diviene l’oggetto del ridicolo generale, nonostante l’interessato proprio non voglia 
rendersene conto e persista nel voler mettere in scena spettacoli di grandi autori 
russi e persino stranieri. Ancora una volta, quindi, vediamo come al centro del 
meccanismo sanzionatorio tipico della commedia venga a trovarsi un nobile, il cui 
comportamento non risponde al codice normativo imposto dalla società; non ci si 
dovrebbe dedicare a ridicoli intrattenimenti megalomani, ma alla gestione oculata 
delle proprie terre, dei propri contadini e della propria economia, in una visione 
sociale in cui ciascuno occupa il posto assegnato dalle norme della tradizione e del 
buonsenso, allo scopo di essere utile, potremmo dedurre, alla patria stessa. E, sia 
detto qui per inciso, la figura del megalomane Tranžirin diviene paradigma su cui 
viene calibrata una trilogia di commedie, di cui Polubarskie zatei rappresenta solo il 
primo testo: come ci spiega ancora una volta Ivanov, il protagonista viene così ad 
essere un exemplum complessivo di tutta la serie completa di “manchevolezze” di un 
nobile [Ivanov 2009a: 46], che corrispondono alle tipiche ossessioni del 




la vanagloria (in Čvanstvo Tranžirina, ili sledstvie polubarskich zatej [La boria di Tranžirin, 
o il seguito di Tentativi seminobiliari], 1822), e, nell’ultimo episodio, il famigerato 
čužebesie, la mania per le mode e le letterature straniere (Bedovyj maskarad, ili Evropejstvo 
Tranžirina [Un disastroso ballo in maschera, o l’europeismo di Tranžirin], 1832). Il 
secondo e il terzo testo della trilogia, peraltro, sono molto tardi, e, a mio avviso, 
sono indicativi di come, nonostante le mode letterarie fossero ormai totalmente 
mutate e la commedia di costumi decisamente vicina al tramonto, Šachovskoj sia 
rimasto costantemente legato ai leitmotiv delle origini, almeno per quanto riguarda il 
contenuto ideologico (per questo si veda il capitolo “Conclusioni”). 
Sarebbe un errore marchiano pensare che termini qui l’excursus delle commedie 
di costume scritte dall’autore.  Termina semmai, nel 1808, la prima fase della 
commedia satirica di Šachovskoj: periodo che, con qualche velleità tassonomica, 
potremmo definire il “periodo di formazione della commedia di costume”: il target 
sociale di riferimento, o, per meglio dire, il gruppo sociale di cui vengono sanzionate 
le devianze comportamentali, rimane la nobiltà; i personaggi di queste pièce 
corrispondono in maniera significativa ai “tipi” della commedia classica (il villain, 
sempre ritratto in Šachovskoj con una corposa fisionomia linguistica e psicologica, 
gli amanti contrastati, e, sovente, un po’ esangui e insignificanti, il servo astuto, il 
raisonneur onesto, ragionevole e patriottico, e così via), ma, è doveroso aggiungerlo, 
la struttura della commedia ancora non ha acquisito, nonostante le frequentazioni 
classicheggianti del circolo di Olenin e di Krylov, tutti i crismi della classicità: gli atti 
e le scene sono sempre variabili, i testi sono in prosa, le unità aristoteliche vacillano 
in più punti. Indizi questi che testimoniano come già all’inizio della propria carriera 
Šachovskoj adotti un approccio essenzialmente pragmatico nei riguardi dei dettami 
prescritti dalle differenti correnti letterarie: sarà questa versatilità, paradossalmente, 
una delle poche “costanti” del multiforme teatro del drammaturgo. La scelta del 
genere commedia, inoltre, coi suoi contenuti universalmente riconosciuti come più 
“bassi” rispetto alla tragedia, permette una maggiore adattabilità e flessibilità di 
forme e di contenuti, anche in ambito classicista: basti pensare a uno dei maestri 
indiscussi del genere, Molière, che ha spesso scelto di variare il metro o il numero di 
atti delle sue commedie o ha addirittura scelto di comporne alcune in prosa (come 




Prima di passare all’analisi del periodo cruciale per questa mia analisi, cioè il 
settennio del deterioramento tra i rapporti russo-francesi e la campagna di Russia di 
Napoleone, che influiranno in maniera straordinaria sulla vita e soprattutto 
sull’opera del drammaturgo, credo sia doveroso ricordare che l’ammontare dei testi 
approntati e messi in scena dal drammaturgo in questo primo quinquennio di 
carriera non è limitato alle tre commedie di costumi che ho brevemente presentato: 
come si evince facilmente dalla lista completa dei lavori di Šachovskoj ricostruita da 
Gozenpud [Gozenpud 1961: 817-825], l’attività del drammaturgo si concentra sin da 
subito sul genere dell’opera comica, eredità settecentesca fondamentale per il 
drammaturgo, di cui parleremo ampiamente nel paragrafo 4 di questo capitolo, e sul 
genere dei rifacimenti e delle traduzioni teatrali, anch’esso cavallo di battaglia di 
diversi circoli drammatici della seconda metà del XVIII secolo (i già citati Elagin e 
Lukin): quello che stupisce, semmai (o che forse non stupisce affatto) è la scelta dei 
testi  tradurre o riadattare per il pubblico russo: Kitajskij sirota [L’orfanello della Cina] 
(1809) e Zaira (1809) sono due traduzioni di Voltaire (L’orpheline de la Chine e Zaïre), 
mentre Klevetniki [I calunniatori] (1808) e Čertov uveselitel’nyj zamok [Il divertente 
castello indemoniato] (1809) sono due traduzioni del drammaturgo tedesco 
Kotzebue.  Ora, conoscendo le poche simpatie di Šachovskoj e per l’illuminismo 
volteriano, soprattutto dopo la visita in Francia del 1802, e lo scherno riservato al 
dramma sentimentale (accenneremo meglio al tema nel capitolo tre), di cui 
Kotzebue è notoriamente uno dei più significativi rappresentanti europei, è 
piuttosto curioso trovare questi quattro titoli tra i primi quindici della sterminata 
carriera del commediografo. Potremmo trovare una ragione nel tanto deprecato 
opportunismo imprenditoriale del nostro, molto attento, a detta di alcuni 
contemporanei, all’incasso e alla risonanza delle pièce e molto meno ai propri 
scrupoli ideologici e letterari; potremmo invece azzardare un’interpretazione meno 
“veniale” se guardiamo al genere e al contenuto delle stesse pièce, soprattutto a 
quelle del filosofo francese. 
Sulle ragioni della scelta di inscenare L’orphelin de la Chine potrebbe aver influito 
molto la profonda religiosità dell’autore, tema approfondito già da Šavrygin nella 
monografia del 1996 [Šavrygin 1996: 127-144], e di cui già aveva parlato Aksakov 




perdona la dinastia cinese sconfitta grazie al gesto nobile della bella Idame, pronta a 
darsi la morte per non cedere alle lusinghe del violento conquistatore, hanno 
certamente ispirato il drammaturgo russo, che, con ogni probabilità, potrebbe aver 
visto in Gengis quella figura di monarca illuminato e mosso da pietas “cristiana” che 
Šachovskoj rappresenterà anche in molti lavori successivi. 
La traduzione di Zaïre, frutto della collaborazione con Lobanov, Gnedič, 
Žicharev e Polozov (ciascuno tradusse un atto: Šachovskoj, in particolare, tradusse 
l’atto V) è probabilmente legato alla volontà di portare sulla scena russa un testo 
classicista fortemente rispettoso delle unità aristoteliche,  che contenesse allo stesso 
tempo un forte insegnamento morale: quello, cioè, di stigmatizzare le intolleranze 
religiose e razziali, in linea anche con le vedute moderatamente liberali del circolo 
classicista Olenin, di cui i cinque erano tutti parte. Vedremo peraltro brevemente nel 
prossimo paragrafo come le tragedie ambientate in Palestina, e basate sul conflitto 
interreligioso, appassionino particolarmente Šachovskoj, che tenterà proprio in 
questo ambito un’incursione (una delle poche) nel campo della tragedia. Il 
commediografo, la cui visione cristiana impediva di propagandare atteggiamenti 
sciovinisti e consigliava di evitare violenze e intolleranze gratuite, rimase 
evidentemente affascinato dall’equilibrio e dal senso della misura di questa tragedia 
di Voltaire, tanto da convincerlo a partecipare al progetto di traduzione nonostante 




1.2  La crisi dei rapporti Russia-Napoleone e le sue ripercussioni sul teatro. Il ruolo della tragedia. 
 
Il 1812 rappresenta per Šachovskoj un anno molto particolare, visto che vide 
l’uscita in scena di una delle sue opere più celebri, che ha avuto un successo 
strepitoso in Russia almeno fino agli anni ’60 dell’ottocento. Si tratta di Kazak 
stichotvorec [Il cosacco poeta], un’opera per molti versi innovativa per il teatro russo, 
sia dal punto di vista contenutistico, sia dal punto di vista del genere letterario. 
Prima di parlare delle innovazioni di questa pièce, sarebbe importante però 




comprendere più facilmente il cambiamento degli umori del pubblico e il modo in 
cui il nostro drammaturgo si adatta a tali novità.  
Certamente negli anni 1805-1809 i processi storico-sociali subiscono, nonostante 
il breve lasso temporale, notevoli modificazioni, dovute soprattutto a motivi di 
politica estera, che porteranno agli avvenimenti del 1812 e alla guerra patriottica 
antinapoleonica, avvenimento fulcro che lascerà tracce molto significative nella vita 
culturale russa ben oltre i limiti temporali della guerra stessa. 
I rapporti tra la Russia e la Francia furono oscillanti durante il regno di Paolo I: 
questi prima partecipò all’alleanza franco-britannica combattendo contro Napoleone 
in Italia (dove si distinse per le sue capacità militari il generale Suvorov), poi cambiò 
nettamente idea opponendosi a qualsiasi intervento antifrancese. Con l’ascesa al 
trono di Alessandro I, però, gli eventi prendono una nuova piega. 
“Il bellissimo inizio dei giorni di Alessandro” [Dnej aleksandrovych prekrasnoe 
načalo], come lo definì Puškin nel 1822 nel componimento Poslanie cenzoru [Epistola 
al censore] portarono un clima politico nuovo, favorito dall’atteggiamento tollerante 
e moderatamente liberale del sovrano stesso, cresciuto con il mito del “dispotismo 
illuminato” propugnato dalla nonna Caterina II e profondo conoscitore della 
filosofia illuminista del ‘700. Nonostante la volontà del nuovo zar di cercare un 
compromesso che permettesse la cessazione delle ostilità con la Francia e magari la 
creazione di due diverse “sfere d’influenza” rispettivamente russa e francese in 
Europa, le operazioni militari antifrancesi continuarono fino al 1807, quando, dopo 
le disastrose battaglie di Austerlitz (1805) e di Friedland (1807) gli Imperi vennero 
costretti a un trattato di pace con la Francia. La Russia perse le isole Ionie e le 
Bocche di Cattaro, e dovette inoltre tollerare la nascita di un Granducato di Varsavia 
semi-indipendente sotto l’egida francese; Alessandro I accettò però questa piccola 
perdita, con la speranza di poter ottenere un lasciapassare per l’espansione verso i 
Balcani e Costantinopoli, antico cruccio di Caterina II e di Potemkin. La firma del 
trattato fu dovuta in gran parte alle abilità diplomatiche del giovane segretario di 
stato Michail Speranskij (1772-1839), figlio di un pope di Vladimir, entrato soltanto 
recentemente (e rapidamente) nelle grazie dello zar. 
La pace fu vissuta dagli ambienti culturali russi come una disfatta e 




gruppo vicino a Deržavin e Šiškov che confluirà nella beseda. Gordin ad esempio 
sottolinea che “ «Тильсит» сделалось синонимом слова «позор»”4 [Gordin 1991: 
151], riportando poi le significative parole del generale Sergej Bolkonskij: 
 
Поражение Аустерлицкое, поражение Фридландское,  Тильзитский 
мир, надменность французских послов в Петербурге, пассивный 
вид императора Александра перед политикой Наполеона были 
глубокие раны в сердце каждого русского. Мщение и мщение было 
единым чувством, пылающим у всех и у каждого. Кто не разделял 
этого – и весьма их было мало – поччитался отверженным, 
презирался5. [Gordin 1991: 151] 
 
È evidente che una larga fetta di insoddisfazione fu causata anche dal fatto che 
tutto l’establishment di cui si era circondato lo zar fosse visibilmente di estrazione 
liberale e di vedute cosmopolite (e ritenuto “passivo” nei confronti dell’aggressiva 
politica francese): basti ricordare che nel celebre “Comitato di salute pubblica”, 
promosso da Alessandro I all’indomani della sua incoronazione, partecipavano 
membri che si erano formati in Europa Occidentale e non avevano mai nascosto 
simpatie moderatamente progressiste, come Novosil’cev o Čartoryjskyj 
(Czartoryski), che era persino polacco e aveva lungamente vissuto in Inghilterra. 
Le figure di Čartoryjskij e di Speranskij diventarono ben presto fonte di sdegno e 
di riprovazione collettiva, tanto che non si può escludere, tra le altre cose, che 
proprio questa la figura del potente diplomatico polacco non sia uno degli svariati 
motivi che causeranno negli anni 1805-1810 una vera e propria messe di opere a 
carattere storico celebranti la vittoria russa sui polacchi durante l’età dei torbidi (vedi 
oltre). Fatto sta che gli umori profondi delle élite russofile e conservatrici emersero 
nel costante e premeditato attacco alle politiche governative, compiuto soprattutto 
attraverso la letteratura, unico medium di fatto capace di condizionare la 
piccolissima “opinione pubblica” russa dei nobili acculturati. E all’interno della 
                                                 
4 “«Til’sit» divenne sinonimo di «vergogna»” 
5 “la sconfitta di Austerlitz, la sconfitta di Friedland, la pace di Til’sit, l’altezzosità degli ambasciatori francesi a 
Pietroburgo, la condizione di passività dell’imperatore Alessandro di fronte alla politica di Napoleone erano 
profonde ferite nel cuore di ciascun russo. La vendetta e solo la vendetta era l’unico sentimento che 
infiammava tutti e ciascuno. Chi non condivideva ciò – ed erano davvero pochi – era considerato un 




letteratura il medium più adatto per influenzare il pubblico non poteva essere che il 
teatro, che aveva in quegli anni la funzione sociale di indirizzare gli umori del 
pubblico intellettuale; la rappresentazione teatrale era in quegli anni, come spiega 
Lotman, parte integrante della vita quotidiana della corte e della nobiltà russa 
[Lotman 1992: 269-286]. 
Prima di analizzare come cambia in questi anni il contenuto dei testi teatrali, vale 
la pena continuare almeno fino al 1814 il nostro excursus storico, per capire come in 
ultima analisi siano parallelamente legati il progredirsi dei fatti storici con il 
modificarsi delle linee contenutistiche teatrali. 
La pace di Til’sit ebbe durata molto effimera, e a inizio 1812 Napoleone, 
dubbioso del fatto che la Russia volesse davvero rinunciare alle sue mire sull’Europa 
occidentale e infastidito dall’attivismo di Alessandro per estendere la sua sfera di , 
influenza nella zona del Bosforo e dei Dardanelli, decide di infrangere il patto e di 
spingere le sue truppe oltre il fiume Nemen’, dando il via all’invasione della Russia, 
in pratica esattamente duecento anni dopo l’analoga decisione di Sigismondo di 
Polonia durante l’età dei torbidi: se escludiamo i secoli del giogo tartaro, per la 
Russia si tratta della seconda volta che un popolo straniero tenta di conquistarla 
territorialmente. Enorme fu l’impressione sul popolo russo di questo avvenimento, e 
automatica fu l’associazione di questo evento con quello, analogo, avvenuto due 
secoli prima e ben presente nella memoria collettiva. 
Già a partire dal 1805, tuttavia, il deteriorarsi dei rapporti con la Francia a seguito 
dell’ascesa di Napoleone aveva prodotto in ambito letterario un rafforzarsi dei 
sentimenti di gallofobia, che aveva condotto, soprattutto nella letteratura teatrale, 
alla pubblicazioni di testi fortemente critici del sistema educativo russo, troppo 
dipendente dagli istitutori francesi, che inculcavano frivolezza e superficialità nei 
giovani russi, trasformandoli poi in dissoluti nobili “cosmopoliti” e antirussi. Tra le 
commedie ascrivibili a queste tematiche, a parte il Novyj Stern di Šachovskoj, di cui 
abbiamo già parlato, possiamo ad esempio ricordare Modnaja lavka [La bottega alla 
moda] (1805) e Urok dočkam [La scuola delle figlie] (1808) di Krylov6. 
                                                 
6 Da notare, ironia della sorte, come Krylov, ma anche lo stesso Šachovskoj, declinino il sentimento anti-
francese e gallofobo componendo commedie che, dalla struttura al titolo, rimandano chiaramente alla 




Anche il genere della tragedia in questi anni, grazie all’opera di Ozerov, conosce 
un nuovo sviluppo e l’apertura verso nuovi temi e strutture. Lasciando da parte il 
dibattuto tema dell’elemento sentimentale e psicologico dell’opera di Ozerov, vale la 
pena soffermarsi sulla disamina del tema dell’allusività al mondo contemporaneo, 
finora non molto presente tra i temi “alti” ed “eroici” della tragedia russa, ma che, 
col Dmitrij Donskoj (1805) entra a far parte abbastanza stabilmente del repertorio 
tragico russo di questo decennio. 
L’opera suscitò un aspro dibattito nella stampa e nei salotti dell’epoca, 
fondamentalmente per due ragioni: da un lato, gli intellettuali conservatori 
criticarono fortemente il testo per la sua mancanza di verosimiglianza storica, in 
particolar modo per quanto riguarda la presunta storia d’amore di Dmitrij con la 
bella Xenia, mai attestata da fonti storiche, dall’altro espressero dubbi circa 
l’eccessivo uso del monologo, strumento spesso abusato dalla letteratura dell’epoca. 
Il legame della tragedia di Ozerov con certi elementi della letteratura sentimentale 
(come appunto la storia d’amore contrastata e i monologhi malinconici dei 
protagonisti) è innegabile, come pure l’utilizzo di un linguaggio poco consono a un 
campo di battaglia del XIII secolo e decisamente più simile a quello in voga nei 
salotti francofili di fine ‘700, ma resta tuttavia da considerare il fatto che proprio in 
questi anni Ozerov si allontani dai soggetti classici tipici della sua tragedia (Edipo ad 
Atene ne è un esempio) per mettere in scena un episodio drammatico della storia 
nazionale russa, dove la madrepatria è minacciata, guarda caso, proprio da un 
nemico esterno che l’ha conquistata territorialmente (i mongoli) contro i quali il 
popolo si ribella. Anche Ozerov, scrittore poco impegnato politicamente e 
certamente più interessato, anche in questa tragedia, a mettere in risalto la tragedia 
personale e psicologica degli eroi, dilaniati tra dovere e sentimento (peraltro, 
sembrerebbe, con decisa predominanza di questo secondo elemento) sceglie, forse 
per assecondare una necessità del pubblico in quel periodo, di rivolgersi a un 
episodio della storia nazionale. Certo, l’interessamento di Ozerov per il passato 
russo rimane probabilmente un pretesto per mettere in scena le passioni umane, 
poiché si tratta anche di un avvenimento isolato: Poliksena [Polissena] (1808), ultimo 
testo ozeroviano prima della follia del suo autore, è nuovamente un testo che attinge 




circa l’ottima qualità di questo testo7, la tragedia fu disprezzata e criticata da molta 
parte dell’establishment letterario dell’epoca, in primis da Naryškin e dallo stesso 
imperatore, che si rifiutarono di pagare il compenso all’autore [Ivanov 2005a: 19-
20]. Una ragione di questo fallimento potrebbe trovarsi anche nella lontananza di 
questa tragedia dai desiderata del pubblico e del potere in quegli anni, alla ricerca di 
un modo per esaltare gli umori patriottici e nazionalisti del pubblico frequentante i 
teatri in vista di un possibile scontro con la Francia, che di fatto sarebbe avvenuto di 
lì a poco. Non stupisce infatti, di conseguenza, come negli stessi anni in cui fu 
pubblicato Dmitrij Donskoj vi fu una vera e propria invasione di testi, soprattutto 
tragedie, a tematica patriottica, incentrate soprattutto sul periodo dei torbidi. 
Nonostante la qualità, non sempre eccelsa, dei testi, questi ebbero roboanti successo 
di pubblico e di critica, e rimasero in cartello per anni: seguendo la lista parziale 
riportata da Prokof’eva [Prokof’eva 1988: 195-196], possiamo ricordare qui 
Požarskij, ili osvoboždenie Moskvy [Požarskij, o la liberazione di Mosca] di Deržavin 
(1806), Požarskij di Krjukovskij (1807), Minin di S. Glinka (1809), e, facendo una 
piccola incursione anche tra i testi poetici, Požarskij, Minin, Germogen ili Spasennaja 
Rossija di Širinskij-Šichmatov [Požarskij, Minin, Ermogene o la Russia salvata] 
(1807). Il testo di Krjukovskij, in particolare, presenta singolari affinità proprio col 
poema appena menzionato: poca, infatti, l’azione scenica, poiché gran parte della 
tragedia è basata su lunghi monologhi piuttosto retorici e turgidi stilisticamente8, 
incentrati sui temi dell’esaltazione della patria, dell’unità del popolo russo nelle ore 
difficili della conquista straniera, dell’eroismo senza esitazioni dei protagonisti, sulla 
critica all’invasore straniero inteso come portatore del principio del male9.  
La figura del polacco invasore dello smutnoe vremja, peraltro, si addice ad un 
parallelo con il contesto storico dell’invasione napoleonica per ben due motivi: 
principalmente, per il fatto che il popolo polacco, che considerava la Russia come 
                                                 
7 Per un resoconto delle opinioni sulla tragedia si veda [Gordin 1991: 161-164] 
8 Puškin non a caso ebbe a dire, in un epigramma del 1814,  che il poema di Širinskij-Šichmatov  aveva uno “ 
Слог дурен, темен, напыщен - / И тяжки словеса пустые” (“lo stile è pessimo, oscuro, turgido/ – e le 
pesanti parole inutili”) [Puškin 1964, II, 560]. 
9 Nonostante il legame possa apparire peregrino in questa sede, ritengo opportuno far notare che un'altra 
tragedia a tematica storica, dal successo strepitoso, presenta formalmente esattamente le stesse caratteristiche 
del testo krjukovskiano, cioè ampio uso di artifizi retorici e poca azione scenica: si tratta di Ruka vsevyšnego 
otečestvo spasla [La mano dell’onnipotente salvò la patria] (1834) di Kukol’nik, di cui parleremo nel capitolo 





uno scomodo invasore dopo la spartizione della Polonia in epoca cateriniana,  
avesse sin dal principio sostenuto l’imperatore francese, salutandolo come liberatore 
dal giogo straniero. Questo aveva causato, nell’opinione pubblica russa, un forte 
risentimento verso i cugini di Varsavia, considerati da molti dei traditori pronti a 
ribellarsi al potere zarista e ad arruolarsi nelle truppe napoleoniche, al fine di 
invadere con i francesi la Russia (la presenza dei polacchi tra gli invasori, in questo 
modo, avrebbe favorito il parallelo tra la situazione attuale e gli avvenimenti del 
XVII secolo). Un altro motivo, molto meno significativo, potrebbe essere la critica 
delle élite conservatrici alla figura del liberale polacco Adam Čartoryjskij, tra i 
principali fiduciari dell’imperatore e responsabile, de facto, della politica estera russa  
fino al 1807. Tuttavia questo tema poteva essere sbandierato soltanto fino a questo 
anno e non oltre: fu lo stesso imperatore Alessandro, critico delle antipatie del 
ministro nei confronti della Prussia, ad allontanarlo dal potere, sostituendolo con il 
più conservatore Budberg, e togliendo di fatto un motivo di malcontento per la 
nobiltà più reazionaria. 
Tornando per un istante all’ambito letterario, possiamo vedere come accanto alle 
tragedie a tematica nazionale si sviluppa anche un altro tipo di tragedia, più 
accondiscendente verso i canoni classicisti che imperavano in questi anni, ma che 
non rinuncia, in maniera indiretta, a presentare il proprio punto di vista sugli 
argomenti dell’attualità politica: si tratta di quelle tragedie dalla struttura e dal 
contenuto classico, o comunque lontano dalla realtà nazionale russa contemporanea, 
ma che attraverso una serie di allusioni più o meno percepibili miravano, ancora una 
volta, a indirizzare l’opinione del pubblico teatrale in senso sciovinista. In questa 
categoria possiamo annoverare, ad esempio, tutta una serie di tragedie legate alla 
figura di Ivan IV e alla riconquista di Kazan’, come Groznyj, ili pokarenie Kazani [Il 
terribile, o la conquista di Kazan’] di Deržavin (1814), Sumbeka, ili padenie kazanskogo 
carstvo [Sumbeka, o la caduta del regno di Kazan’] di S. Glinka (1808), o più in 
generale alla storia dell’antica Rus’ (come Evpraksija di Deržavin sulla conquista di 
Rjazan’ da parte di Batyj). Più criptico invece il riferimento alla contemporaneità in 
alcune tragedie ambientate in altri stati, ma che presentano sempre una situazione 
base dove un popolo dell’antichità viene minacciato dalla conquista straniera: è il 




toržestvo very [Debora, o il trionfo della fede] del nostro Šachovskoj (1810). Il testo di 
Šachovskoj presenta delle affinità con entrambi i testi di Deržavin menzionati: 
mentre la tematica “palestinese” lo accomuna a Irod i Mariamna, la trama appare 
molto simile a quella antico-russa di Evpraksija: la donna che strenuamente si 
oppone alla conquista straniera, anche contro il parere degli uomini della sua città, è 
effettivamente molto simile alla combattiva Debora di Šachovskoj. Credo che il 
testo di quest’ultimo possa essere considerato una sorta di “risposta” a quello del 
collega più anziano, notoriamente poco abile nella costruzione di intrecci 
drammatici e spesso prigioniero, nelle suo tragedie, di uno stile troppo pesante e 
retorico: Karlinsky spiega che “the baroque language, so splendid in his poetry, 
turned out to be cumbersome and bombastic when he attempted to write for the 
stage”10 [Karlinsky 1985: 206]. Anche ideologicamente poi, gli eroi deržaviniani 
appaiono spesso come eccessivamente estremisti, privi di qualsiasi umanità, 
monolitici: la stessa Evpraksija appare come invasata e folle di fronte alla possibilità 
della conquista tatara. Šachovskoj, che non amava i testi teatrali dell’amico (celebre 
l’aneddoto secondo cui si rifiutò di mettere in scena Irod i Mariamna ai teatri imperiali 
nonostante Deržavin fosse pronto a pagare la messinscena di tasca propria [Gordin 
1991: 154]) voleva forse dimostrare la possibilità di una tragedia sempre patriottica e 
nazionalista, mantenente sempre gli stessi crismi di allusività alla realtà 
contemporanea (cioè l’imminente tentativo di conquista da parte di Napoleone), ma 
più vivace sia sul profilo linguistico che su quello dell’azione scenica. Debora, messa 
in scena nel 1810, fu un clamoroso insuccesso, che convinse il drammaturgo a 
lasciare da parte il genere tragico (che riprenderà solo nel 1830) a favore della 
commedia. Šachovskoj aveva lavorato duramente sul testo, utilizzando come 
consulente il drammaturgo Nevachovič, esperto di storia ebraica, al fine di 
presentare al pubblico un testo quanto più verosimile dal punto di vista della 
vicenda storica. L’eccessiva attenzione su questo punto, tuttavia, fece fare a 
Šachovskoj gli stessi errori di Deržavin; l’insistenza sull’intreccio storico, sulle 
dispute riguardo alla fede, sui lunghi monologhi ispirati dell’eroina, sulla codardia 
degli strati alti della società pronti a vendersi al nemico (in questo caso i Cananei) 
                                                 
10 “il linguaggio  barocco, così splendido nella sua poesia, risultava pesante e ampolloso quando tentava di 




rendono il testo pesante e poco scorrevole. Significativa l’apertura del testo, intonato 
da un coro che, chiaramente, riprende le istanze dei cori classicisti degli antichi 
tragediografi greci: il coro si dice pronto a glorificare il “подвиг 
незабвенный/женой великой свершенный/ любовь к отечеству и Богу / 
правдивость, добродетель, спрогу/ против безбожных веры жар11 [Šachovskoj 
1964: 456]. In seguito, la trama si delinea esattamente simile all’Evpraksija e alle 
tragedie su Minin e Požarskij: i sacerdoti e il nobile traditore Chaber impongono al 
re Lavidon, il marito di Debora, di riconoscere il re cananeo come proprio: Lavidon 
accetta ed è costretto a ripudiare la moglie, che, imperterrita, si presenta di fronte al 
popolo per incitarlo alla rivolta, che si conclude con un successo. Non mancano nel 
testo scene patetiche, come il commosso discorso di Lavidon alla moglie, in cui 
invita la moglie a dire la verità al popolo, ammettendo il proprio sbaglio [Šachovskoj 
1964: 478]. 
La presenza dell’elemento patetico, riconducibile alla letteratura sentimentale, 
rivela come alla base della scrittura della tragedia di Šachovskoj non vi fosse soltanto 
il “dialogo” a distanza con le tragedie del sodale Deržavin, ma anche, e soprattutto, 
un velato intento polemico nei confronti del tragediografo più in voga nella prima 
decade del XIX secolo: Vladislav Ozerov. 
Non mi soffermerò qui, per motivi di spazio, sul ruolo di questo autore nel 
rinnovamento del genere tragico, cui peraltro ho già accennato poco sopra; mi 
limiterò soltanto a ribadire che l’inserimento dell’elemento sentimentale, spesso 
risultante in una insistita prevalenza dell’elemento amoroso su quello strettamente 
politico o storico solitamente assegnato alla tragedia, e il conseguente 
ammorbidimento dell’aspro conflitto piacere/dovere, regolato dall’inesorabilità del 
fato, provocarono la risentita reazione dei drammaturghi e dei letterati più 
conservatori o, perlomeno, più legati alla rigida osservanza dei dettami classicisti. 
Le relazioni tra Šachovskoj e Ozerov, peraltro, sembrano essere state fino ad un 
certo punto delle loro carriere piuttosto buone: Šachovskoj, oleninec come Ozerov, 
stimò molto il suo Ėdip v Afinach [Edipo ad Atene] e, come ha dimostrato Ivanov 
riportando documenti di Žicharev , lo stesso commediografo non sembra aver preso 
                                                 
11 “le gesta indimenticate/ compiute da una grande donna/ l’amore per la patria e per Dio/ la giustizia, la 




parte attiva nella critica della pièce Dmitrij Donskoj portata avanti da Šiškov e 
Deržavin: “драматург вставал на защиту Озерова в споре о трагедии М.В. 
Крюковского Пожарский, которую круг Шишкова выдвигал в качестве 
противовеса Димитрию”12 [Ivanov 2005a: 15], e sembrano altri i motivi che 
portarono al deterioramento dei loro rapporti13. L’avvicinamento progressivo, 
inoltre, di Šachovskoj agli arcaisti Deržavin e Šiškov sembra aver notevolmente 
contribuito ad ampliare la fama di Šachovskoj come “invidioso” e “calunniatore” 
dello sfortunato tragediografo. Quello che può essere avvenuto, tuttavia, sul lato 
personale, non può esimerci dal fare una valutazione dei loro rapporti anche sul 
piano ideologico e politico. È infatti probabile che Šachovskoj, negli anni 1807-1808 
abbia cominciato a percepire, così come l’ammiraglio Šiškov, la necessità di riportare 
la tragedia non tanto nell’alveo del classicismo (inteso come set di regole strutturali 
meramente formali), quanto di dover ripristinare la sua qualità di testo “alto”, dove 
potere e ideologia ritornano in primo piano, magari, come già detto, con una forte 
carica di allusività agli avvenimenti storici presenti, lasciando in secondo piano 
l’intrigo amoroso e le tirate sentimentali. Šachovskoj, però, diventato già dal 1802 
direttore del repertorio dei teatri imperiali, non poteva non essere sensibile ai 
richiami dettati dai gusti del pubblico, che avevano incoronato Ozerov in tutte le sue 
opere, eccetto la sventurata Poliksena. Ecco il perché della presenza, documentata 
sopra, di dialoghi pieni di pathos anche in testi che, come la Debora, rispondono 
principalmente a necessità ideologiche e che si inscrivono più nel filone dei testi 
retorici alla Požarskij di Krjukovskij che non alle eclettiche tragedie di Ozerov.  
L’insuccesso di questa tragedia, tuttavia, e l’enorme successo avuto 
successivamente con Kazak Stichotvorec, convinsero l’autore a dedicarsi appieno allo 
sfruttamento dei generi dell’opera e del vaudeville, peraltro innovandolo in maniera 
significativa e adattandolo allo zeitgeist dell’imminente scontro con Napoleone. 
 
 
                                                 
12 “il drammaturgo si erse a difesa di Ozerov nella discussione riguardo alla tragedia di M.V. Krjukovskij 
Požarskij, che la cerchia di Šiškov propose in qualità di contrappeso al Dimitrij”. 
13 Per una più ampia trattazione dei complessi rapporti tra la cerchia di Šiškov e Deržavin, Ozerov e il nostro 





1.3 L’opera, il vaudeville: motivi sociali e fonti letterarie per un nuovo sviluppo del teatro musicale.  
 
Abbiamo parlato della volontà dei drammaturghi conservatori (Deržavin, 
S.Glinka, Krjukovskij) di riportare la tragedia nel suo alveo naturale di testo “alto”, 
limitando al massimo la presenza dell’elemento sentimentale, spostando in primo 
piano le motivazioni politiche e ideologiche e tralasciando le sfumature e le 
caratterizzazioni psicologiche dei personaggi implicati. I protagonisti delle loro 
tragedie, inoltre, sono praticamente sempre personaggi legati al potere e 
rappresentano le classi sociali più elevate: re, principi, sacerdoti, oppure eroi di 
estrazione più “popolare”, ma che si evidenziano per aver compiuto azioni eroiche 
(a questa categoria potremmo assegnare il Minin di S.Glinka). nelle tragedie latitano, 
o sono presenti in maniera estremamente marginale, tutti quei rappresentati del 
cosiddetto “popolo”, le classi sociali più numerose ma totalmente ignorate dai generi 
letterari “alti”. 
Il genere della tragedia, pertanto, non sembra essere il più adatto alle circostanze 
storiche della guerra patriottica antinapoleonica, laddove si prospettava, per la terza 
volta nella storia russa (dopo il giogo tataro e l’invasione polacca dello smutnoe vremja) 
un’invasione territoriale da parte di un nemico straniero, che avrebbe richiesto un 
grande sforzo e impegno da parte di tutte i ceti sociali per poter essere contrastato. 
Molti studiosi sono concordi nel sottolineare il “carattere popolare”14 della guerra 
patriottica del 1812. Il termine dimostra lo sforzo, da parte del governo, di 
coinvolgere nella lotta contro i francesi non solo le élite colte e i circoli vicini al 
governo, ma anche le masse popolari, forse nel timore che queste, trovandosi in 
condizioni di povertà endemica, potessero far fronte comune con il nemico e 
ribellarsi allo zar, come questo, peraltro, era accaduto in più parti, soprattutto in 
Polonia, dove Napoleone era stato accolto come un liberatore dal giogo russo 
[Gieysztor 1983: 308-318]. La storiografia sovietica ha a più riprese sottolineato 
come anche in Russia non si contassero, negli anni degli scontri con i francesi, le 
rivolte contadine antirusse. La realtà, nella maggior parte dei casi, fu però piuttosto 
diversa: dopo un iniziale momento di smarrimento, i contadini compresero che 
Napoleone non si poneva affatto come un liberatore, ma anzi si dimostrava del tutto 
                                                 




disinteressato alla condizione contadina, limitandosi a considerare gli abitanti dei 
villaggi conquistati come meri fornitori di merci per l’esercito francese. Merci 
ottenute, per la maggior parte dei casi, mediante razzie e violenze. Il carattere 
popolare della guerra patriottica, pertanto, può essere considerato come genuino, 
ancorché sostenuto e propagandato dal governo in modo sistematico e consapevole. 
Le élite letterarie, inoltre, si premurarono affinché tutti i media comunicativi 
dell’epoca ribattessero e sottolineassero come ogni russo, di qualsiasi ceto e di 
qualsiasi città, fosse chiamato a compiere il proprio dovere nei confronti dello zar, 
della patria, della fede (non dimentichiamo che l’invasore francese è anche di 
religione cattolica), preannunciando una mobilitazione sociale che quasi non aveva 
precedenti in Russia. Illuminante, in questo senso, sono le molte monografie 
dedicate al tema della guerra patriottica pubblicate in URSS fino alla fine degli anni 
’80: in particolare la più completa ed esaustiva (nonché oggettiva) risulta senz’altro 
essere quella pubblicata da un collettivo di studiosi nel 1988 e che ha per titolo 
Otečestvennaja vojna 1812 goda. In questa monografia si analizza come il tentativo di 
creare una coesione sociale attorno all’idea della patria minacciata abbia finito per 
creare una profonda “russificazione” della letteratura, se non nelle forme, almeno 
nei contenuti. Tutti gli ambiti letterari vengono coinvolti in questo processo di 
esaltazione e di difesa del suolo natio, della propria forma di governo, della propria 
fede ortodossa, della propria struttura sociale. Un processo pertanto profondamente 
conservatore, populista (nel senso moderno del termine), ma anche, 
paradossalmente, profondamente democratico, avendo come scopo quello di 
coinvolgere anche i ceti più umili e, cosa ancora più nuova (almeno per certi generi), 
di far diventare i rappresentati di tali ceti come oggetto di letteratura, cosa avvenuta 
sinora in maniera piuttosto idealizzata e poco realistica. 
Diversi gli ambiti in cui questa “offensiva letteraria” si esercitò: ricorderò qui 
brevemente la giornalistica, la canzone popolare, la critica letteraria, il manifesto 
oratorio, oltre a naturalmente la prosa, la poesia e, cosa che a me interessa 
particolarmente, il teatro. 
In particolare, voglio ricordare nell’ambito della stampa periodica l’apertura nel 
1812, cioè in uno dei momenti cruciali delle operazioni militari dello scontro, del 




che fin dal titolo dichiara come sua aspirazione quella di promuovere ed esaltare 
l’idea nazionale con la pubblicazione di articoli e testi letterari a chiara impronta 
patriottica, ancorché moderatamente liberale (almeno fino al 1825). Sempre molto 
impegnati nell’ambito della stampa periodica furono anche il “Severnyj vestnik” 
[Messaggero del nord] e soprattutto il “Russkij vestnik” [Messaggero russo], il cui 
redattore, il già citato Sergej Glinka, prese parte attiva alle operazioni 
antinapoleoniche e alla propaganda patriottica nella prosa (le Pis’ma russkogo oficera 
[Lettere di un ufficiale russo], 1814) e nel teatro (il già nominato Minin, 1809)15. 
Ancora più rilevanti sono le canzoni popolari e i manifesti oratori, appartenenti a 
molti degli autori più in vista dell’epoca, che esercitarono una grande influenza 
anche sul cambiamento di prospettiva del teatro di Šachovskoj. 
Per quanto riguarda i canti popolari e folclorici, studiati da Gorelov nella 
pubblicazione da me poco sopra menzionata, possiamo notare che essi 
rappresentano il fronte più avanzato della propaganda patriottica, poiché per sua 
natura la canzone popolare veniva cantata soprattutto dagli strati più bassi della 
società, e il metodo di diffusione più efficace era certamente rappresentato 
dall’esercito, dove soldati di varia estrazione incrociavano i loro destini proprio nella 
guerra a Napoleone: “существо отечественной войны 1812 года – ее народный 
характер – было понято прежде всего непосредственными участниками  
знаменитой кампании – от полководцев […] до ополченцев-добровольцев, 
«охотников», партизан, из среды которых явились первые историографы 
великих и малых баталий”16 [Gorelov 1998: 5]. Šachovskoj stesso, di cui 
parleremo oltre, prese attivamente parte alle operazioni militari contro i francesi, 
come ricordano i suoi biografi e come ricorderà lui stesso nella composizione 
poetica Moskva i Pariž v 1812 i 1814 godach [Mosca e Parigi nel 1812 e nel 1814] 
(1830). È probabile che il drammaturgo abbia attivamente attinto anche al suo 
bagaglio personale di esperienza e agli aneddoti folclorici ascoltati in questi anni di 
                                                 
15 Per un’ampia ed esaustiva trattazione sull’attività pubblicistica e sulla promozione dell’idee patriottiche di 
“autonomia nazionale” (nacional’naja samobytnost’) da parte del giornale di S. Glinka si veda [Kiseleva 1982: 17-
86] 
16 “l’essenza della guerra patriottica del 1812 – il suo carattere popolare – fu compreso prima di tutto dai 
diretti partecipanti alla celebre campagna – dagli strateghi  […] ai soldati volontari irregolari, ai «cacciatori», ai 




guerra (di cui peraltro scarseggiano le testimonianze scritte) per rendere in scena le 
figure dei suoi vaudeville patriottici di cui parleremo poco oltre. 
Ancora più importante per Šachovskoj, però, deve essere risultata l’influenza 
degli scritti ufficiali emanati dal governo sotto forma di rescritti e di manifesti, il cui 
autore fu per la maggior parte uno dei personaggi più vicini al drammaturgo in 
quegli anni, il più volte citato ammiraglio Šiškov, divenuto, dopo la caduta in 
disgrazia di Speranskij, il segretario di stato dell’imperatore Alessandro I: nelle sue 
mani venne a trovarsi tutta l’organizzazione della macchina della propaganda 
antifrancese. In realtà Šiškov, ormai già anziano e rispettato ammiraglio nel 1810, era 
già decisamente noto nell’ambiente letterario per i suoi scritti polemici: celebre il suo 
Rassuždenie o starom i novom sloge [Discorso sul vecchio e nuovo stile] (1803), in cui, 
attaccando lo stile francesizzante e cosmopolita degli scrittori vicini a Karamzin, il 
letterato apre la strada alla formazione del gruppo degli arcaisti, desiderosi di 
riportare la lingua russa alle sue radici slave, estirpando ogni influenza occidentale. Il 
testo che tuttavia, prima dei suoi manifesti patriottici, ebbe un’influenza 
fondamentale sul nostro drammaturgo fu senz’altro Rassuždenie o ljubvi k otečestvu 
[Discorso sull’amor patrio] (1807), che, scritto negli anni della traballante pace di 
Til’sit, rappresenta una summa dell’ideologia conservatrice di quegli anni: le linee 
guida di questo discorso rimarranno immutate anche quando, diventato segretario di 
stato, l’ammiraglio fu chiamato a scrivere i suddetti manifesti per la popolazione e 
per l’esercito. I temi su cui si incentrano il Rassuždenie e i manifesti sono 
essenzialmente tre: la natura interclassista e organica della società russa, che nei 
momenti di pericolo per la patria riesce a mostrare una coesione sociale 
straordinaria, l’attaccamento alla fede ortodossa, il ruolo chiave dello zar come padre 
e garante di tutta la nazione russa, basata per volere divino sull’autocrazia. Il primo 
tema si sviluppa su tutta una interessantissima serie di paralleli storici, 
essenzialmente col periodo dello smutnoe vremja: la società russa anche allora si 
trovava in uno stato di decadenza e di mollezza, i nobili erano affascinati dagli usi e 
costumi occidentali (polacchi, in quel caso), e soltanto l’invasione da parte di quegli 
occidentali tanto amati ha fatto sì che la nazione si risvegliasse e tutti i ceti 
prendessero parte con coraggio alla difesa della patria offesa: Al’tšuller sottolinea 




рисовал картину объединения на национальной почве всех сословий 
государства во главе о монархом”17 [Al’tšuller 2007: 112]. Ritorna in un certo 
senso qui, e lo vedremo anche poco oltre analizzando i vaudeville di Šachovskoj, 
una certa idea rousseauiana dello stato, secondo cui esso altro non è che un insieme 
“organico” di varie entità (piuttosto cetuali che non individuali nella sua visione 
protoslavofila) ciascuna conscia e soddisfatta del suo ruolo all’interno di questa 
organizzazione. Lo stesso patriarca Filarete, amico di Šiškov e di Šachovskoj, in un 
suo celebre discorso del 1822 riferito alla guerra patriottica riferì un’idea molto 
simile di stato: “Что есть государство? Союз нравственных существ, 
соединившихся между собою с пожертвованием частью своей свободы для 
охранения и утверждения обшими силами закона нравственности” [Filaret 
1874: 100]18 . Anche Filarete, come Šiškov, sottolinea il carattere del tutto volontario 
di tutti i cittadini di sottomettersi liberamente a un ordine stabilito dalla natura, da 
preservare a ogni costo. Zorin sottolinea che questa centralizzazione di ogni strato 
sociale attorno a un nucleo ideologico compatto incarnato dallo zar, come custode 
delle idee di russità e ortodossia abbia rappresentato la salvezza della Russia negli 
anni della guerra napoleonica: “именно нравственное участие подданных 
александра в союзе любви с государем, их приверженность единому 
нравственному закону позволили им сохранить народное единство”19 [Zorin 
2001: 263]. Questa unità morale dei ceti in chiave antifrancese aveva naturalmente 
come base gli dvorjane, i nobili, finora aspramente criticati dagli arcaisti poiché erano 
stati loro stessi (come del resto nel 1600) a importare e incoraggiare l’imitazione di 
costumi europei, spingendoli a definirsi come “cosmopoliti”: Al’tšuller sottolinea 
che Šiškov negli anni di emergenza della guerra patriottica “предает забвению свои 
инвективы в адрес дворян, зараженных вредними идеями”20 [Al’tšuller 2007: 63], 
e li ritraggono come autentici difensori della patria, come vedremo tra poco. Ma 
anche il clero e il popolo stesso, in analogia con quanto accadde nel 1612, vengono 
                                                 
17 “formulò le proprie idee utopistiche disegnando un quadro di unità, sul suolo nazionale, di tutti i ceti dello 
stato con a capo il monarca”. 
18 “Cos’è lo stato? Un’unione di entità morali, unite tra di loro grazie al sacrificio di una parte della propria 
libertà per la conservazione e l’affermazione, mediante le comuni forze della legge, della moralità. 
19 “Appunto la partecipazione morale dei sudditi di Alessandro in «unione amorosa» col loro sovrano, la loro 
dedizione a un’unica legge morale permise di mantenere l’unità del popolo”. 




incitati a difendere la patria. Rivolgendosi idealmente al popolo, parlando di 
Napoleone, l’ammiraglio incita:  
 
да встретит он в каждом дворянине Пожарский, в каждом 
гражданине Mинина. Благодарное дворянское сословие! Ты во все 
времена было спасителем Отечества. Святейший Синод и 
духовенство! Вы всегда теплыми молитвами призывали благодать на 
главу России; Народ Руской! Храброе потомство храбрых славян! 
Ты неоднократно сокрушал зубы устремлявшихся на тебя лвов и 
тигров; соединитесь все!21 [Šiškov 1816: 117]. 
 
Questa unione, incoraggiata dal futuro segretario di stato e caldeggiata dal clero e 
dalle stesse sfere governative, doveva essere ancora realizzata a teatro, dove la 
tendenza imperante, come già accennato poco sopra,  era quella di mettere in scena 
gli dvorjane un po’ ridicoli delle commedie di costume, ora gallomani, ora 
megalomani. Il 1809 segna una data di svolta per quanto riguarda la prospettiva 
teatrale: accantonate momentaneamente le commedie di costume nobiliari, ci si 
comincia a rivolgere anche agli altri strati sociali, che irrompono a teatro anch’essi 
come difensori della patria, lodati per essere, ancor più dei nobili, paladini 
dell’autentica  russità, come spiega Aleksandrova: “народ – это та среда, которая, в 
отличие от дворянства, не затронута фальшью цивилизации, влиянием 
ложного просвещения”22 [Aleksandrova 1993: 12]. Le forme attraverso le quali 
mettere in scena i contadini e il popolo, tuttavia, non potevano essere le forme solite 
pertinenti al classicismo finora adottate, soprattutto la tragedia in versi, il cui spettro 
contenutistico comprendeva solo eroi, condottieri e nobili: era necessario escogitare 
forme più libere e meno rigide, dove poter dare più sfogo all’inventiva e dove fosse 
consentito un lessico finalmente svincolato dalle norme della “convenienza” (che 
peraltro Šachovskoj, come accenneremo oltre, non aveva mai rispettato troppo): è 
tempo di introdurre in Russia la forma del vaudeville, e di ricollegarla alla forma 
                                                 
21 “che egli incontri in ogni nobile un Požarskij, in ogni cittadino un Minin. Grato ceto nobiliare! Tu in ogni 
epoca sei stato il salvatore della patria! Santissimo sinodo e clero! Voi con le vostre appassionate preghiere 
avete fatto scendere la grazia sul capo della Russia; popolo russo! Valoroso erede dei valorosi slavi! Più di una 
volta hai spezzato i denti delle tigri e dei leoni che ti si avventavano contro! Unitevi tutti!” 
22 “Il popolo è quell’ambito che, a differenza della nobiltà, non è toccata dall’ipocrisia della civilizzazione, 




teatrale che in Russia aveva rappresentato nel XVIII secolo il medium teatrale per 
eccellenza per rappresentare sul palco la vita dei contadini, cioè l’opera comica. 
 
 
1.4 Il vaudeville in Russia: genesi e fonti di un genere “basso”. 
 
Orest Somov su “Syn otečestva” fece notare con una punta di acidità come nel 
1822 il genere imperante nei teatri pietroburghesi fosse ormai quello del vaudeville, 
“L’introduzione del quale, nel teatro russo, la dobbiamo al principe A.A. 
Šachovskoj” [“Syn otečestva” 1822: 86].   
È ormai prassi consolidata considerare come il primo vaudeville russo Kazak 
stichotvorec (1812), scritto appunto da Šachovskoj e musicato dal compositore 
Catterino Cavos, del quale l’Arapov dice appunto “едва ли какая другая пьеса 
этого рода может намериться в успехе с Казаком стихотворцем”23 [Arapov 
1861: 215]. Il testo fu uno dei più grandi successi mai avuti da Šachovskoj nella sua 
carriera. La prima della pièce avvenne il 15 maggio 1812, come ci ricorda Gozenpud 
[Gozenpud 1961: 818], ed è significativo sottolineare che avvenne ormai nel pieno 
delle operazioni militari contro Napoleone (vedi oltre).  
Cosa aveva di così interessante e innovativo questo testo per attrarre, anche nel 
mezzo di una guerra, così tanti spettatori entusiastici? Evidentemente la novità 
contenutistica si doveva coniugare in maniera particolarmente felice all’innovazione 
formale. Se del contenuto parleremo oltre nel paragrafo dedicato a questo testo, vale 
la pena qui soffermarci sul fatto formale. Come recita il frontespizio di Kazak 
Stichotvorec,  questa pièce è un’ opera-vaudeville. È evidente sin dalla denominazione che 
il genere è un ibrido che coinvolge due tipologie: l’opera comica e il vaudeville, cioè 
due genere che, tecnicamente, non presentano grandi differenze, ma che in Russia 
avevano una tradizione totalmente diversa: mentre l’opera comica aveva già nel ‘700 
un repertorio piuttosto ampio, e dei canoni formali piuttosto definiti, il vaudeville, 
nel 1810, non era ancora giunto nella sua forma definitiva in Russia e rimaneva un 
testo fondamentalmente pertinente alla cultura francese. 
                                                 





Il vaudeville nasce già nel XV secolo come breve composizione musicata in 
versi, che non ha nessun legame con la rappresentazione teatrale e il cui nome ha 
un’origine ancora non del tutto decodificata: Uspenskij [Uspenskij 1959: 4] riporta 
l’ipotesi che esso derivi dalla Val de Vire, località dove sarebbero state composte le 
prime strofe a rima baciata o alternata a tematica scherzosa (Litvinenko riporta 
anche la dizione Vau de Vire) [Litvinenko 1999: 16]. Sempre Litvinenko riporta 
un’altra ipotesi sull’origine del nome, sempre tuttavia a carattere topografico: il 
nome deriverebbe da una storpiatura del francese voix de ville, voce di città, poiché 
sarebbe in ambito urbano (e non in una remota valle come supposto dall’altra 
ipotesi) che si sarebbero sviluppate queste piccole composizioni metriche. Quale che 
sia la più probabile delle ipotesi circa l’origine del nome, quello che è certo è che il 
legame tra questi componimenti e il teatro è dovuto in gran parte all’opera dal 
celebre scrittore francese Lésage, autore del romanzo Gil Blas (1715-1735), il quale 
approntò per il proprio teatro mobile da fiera delle brevi storie satiriche o amorose 
che facessero da sfondo, o meglio da pretesto, per l’esecuzione dei motivetti del 
vaudeville. È più o meno da questo momento in poi che viene fissata in Francia la 
struttura “canonica” di questo genere teatrale: il testo era in genere molto breve, uno 
o due atti, con parti in prosa recitate alternati a motivetti cantati in rima baciata o 
alternata, eseguita su musica molto raramente composta per l’occasione, molto più 
spesso ripresa o leggermente modificata da arie popolari ben conosciute al pubblico, 
che di solito era di estrazione bassa. Questa struttura abbastanza fissa tuttavia celava 
una intrinseca mobilità e versatilità circa i contenuti di queste brevi pièce: lo stesso 
Uspenskij ci informa come a diverse epoche storiche francesi corrisponda una 
diversa funzione sociale del vaudeville: durante la reggenza del Duca d’Orleans 
(1715-1723), ad esempio, epoca considerata dallo studioso come reazionaria e 
oscurantista, il vaudeville aveva tematica pruriginosa o meramente intrattenitiva, 
mentre in epoche di conflitto sociale e di cambiamenti, come gli anni della 
rivoluzione francese, il contenuto divenne satirico e aggressivo nei confronti 
dell’ancient régime [Uspenskij 1959: 6]24.  
                                                 
24 La disamina di V.V. Uspenskij della storia e dello sviluppo del vaudeville appare in ampi tratti contaminata 
da un eccessivo aggio sulle teorie marxiste, che lo portano, a mio avviso, a fraintendere certe manifestazioni di 




In Russia l’arrivo del vaudeville, all’inizio degli anni ’10, si innesta su un terreno 
dove stava prosperando la commedia di costume, ma dove, tuttavia, era ancora ben 
viva la memoria dell’opera comica di fine ‘700, ancora molto spesso rappresentata 
sui palchi pietroburghesi. 
Ora, per capire con più precisione in che modo la denominazione “vaudeville” si 
incroci e si sovrapponga a quella di “opera comica”, spesso in maniera non chiara e 
incongrua, vale la pena dedicare qualche riga alla genesi e allo sviluppo di questo 
genere nel teatro russo, seguendo ciò che, in ambito italiano, scrivono Giust (2011) e 
Giuliano (2007), senza contare la moltitudine di testi russi riguardanti l’argomento. 
L’ “opera comica”, definita in russo komičeskaja opera, deriva con ogni probabilità 
principalmente dall’opéra comique francese, che già nella seconda metà del ‘700 giunge 
in Francia grazie alle tournée compiute presso la corte dei Romanov da compositori 
quali Philidor e Monsigny [Giust 2011: 8], e che già a inizio ‘800 surclassa l’ormai 
declinante opera buffa italiana, che grande risalto aveva avuto durante i regni di 
Elisabetta e di Anna Ioannovna. La differenza tra i due tipi di opera è abbastanza 
labile, e si basa principalmente sul fatto che, mentre l’opera italiana alternava arie e 
recitativi all’interno di un continuum musicale privo di interruzioni, l’opera comica 
francese prevedeva un’alternanza di parti recitate in linguaggio naturale e di arie 
cantate, relegando il recitativo musicale decisamente in secondo piano. Una possibile 
alternativa al puro linguaggio naturale era rappresentata dal cosiddetto “melologo”, 
cioè una parte recitata in linguaggio naturale ma caratterizzata da un sottofondo 
orchestrale. La musica delle opere comiche era genericamente originale, solo in 
alcuni casi si trattava di arie popolari riarrangiate e inserite nel nuovo contesto 
musicale dal compositore. 
Questo sviluppo  dell’opera comica in Francia, soprattutto in seguito all’opera di 
Lésage, è dovuto anche alla presenza preesistente di piccoli genere teatrali a metà 
strada tra quella che sarà l’opera comica propriamente detta e la pièce teatrale 
classica: la comedie en vaudeville, erede diretta degli esperimenti lesagiani, in cui le parti 
musicali (couplets) erano importati esclusivamente da arie popolari e canzoni già 
composte in precedenza, mentre la comedie melée d’ariettes, più simile all’opera comica, 




In Russia, dopo una iniziale prevalenza del modello dell’opera buffa italiana, 
l’opera comica alla francese ha il sopravvento, e, più o meno nei primi anni del 
regno di Caterina II, si ha un vero e proprio exploit di questo genere, percepito come 
più libero e alternativo alla tragedia classica. Parla brevemente delle caratteristiche e 
dei temi dell’opera comica russa la sintetica pubblicazione di Rozanov e Sidorov: 
“комическая или забавная опера давала место свободной игре воображения, 
но она теснее вязалась с действительностью, и ее основная тяга шла к 
обыденному, простому, даже простонародному”25 [Rozanov-Sidorov 1913: 8]. In 
epoche più recenti, anche Gozenpud sottolinea il carattere di testo “poco 
normativo”, non soggetto a restrizioni e adatto a un pubblico più ampio rispetto 
all’opera seria o eroica [Gozenpud 1990: 18-21]. 
La prima opera comica russa di una certa rilevanza è Anjuta di M. Popov (1772), 
su musica di un autore ancora oggi non identificato. Anjuta contiene in se già tutte le 
caratteristiche  tipiche delle opere comiche che verranno pubblicate nell’ultimo 
quarto del XVIII secolo: la protagonista è una giovane contadinella, Anjuta appunto, 
innamorata del giovane nobile Viktor, che viene però destinata dal suo tutore Miron 
al rozzo Filat, contadino di umili origini. La contesa tra il giovane e bel Viktor e il 
rozzo contadino giunge quasi fino allo scontro fisico, senonché un’inaspettata 
rivelazione fa scoprire che Anjuta è in realtà figlia di un barin, e quindi, essendo di 
nobili origini, può scegliere liberamente di sposare Viktor, più adatto alla propria 
condizione sociale. 
L’opera, come sottolineano molti studiosi sovietici (tra cui Gozenpud) ha 
certamente un carattere conservatore: i contadini Miron e Filat sono presentati in 
una luce decisamente negativi, come volgari profittatori e rozzi analfabeti, mentre 
Viktor e Anjuta vengono tratteggiati come due tipici amanti della letteratura 
sentimentale: delicati, dolci, appassionati, amanti della natura e della 
contemplazione. E tuttavia non possiamo non notare come la contadinella, il 
giovane barin e il rozzo contadinaccio insensibile siano l’ingrediente base di tutte le 
opere comiche pubblicate in Russia da qui alla fine del’700, assieme, e questo è un 
altro importante elemento, a un ben determinato stile linguistico: non il turgore 
                                                 
25 “l’opera comica o divertente lasciava posto al libero gioco dell’immaginazione, ma si legava in modo più 




retorico delle tragedie, ma un linguaggio piano, comprensibile, quotidiano (però per 
niente mimetico col linguaggio vero dei contadini di allora, bensì più simile, semmai, 
al linguaggio usato nei salotti mondani di Pietroburgo). 
Il conservatorismo ideologico di Anjuta, però, è un’eccezione nel campo 
dell’opera comica settecentesca, poiché se prendiamo altri due testi chiave di questo 
genere, Rozana e Ljubim [Rozana i Ljubim] di N. Nikolev26 (1776) e La sfortuna da una 
carrozza [Nesčast’e ot karety] di Ja. Knjažnin (1779), appare subito evidente che i ruoli 
sono invertiti: qui è il barin senza scrupoli che vuole impedire il matrimonio tra i due 
contadini sinceramente innamorati e, nel caso di Knjažnin, il padrone è pronto 
addirittura a spedire lo sfortunato contadino al fronte pur di guadagnare i soldi per 
comprarsi una carrozza francese. Il giovane si salva solo perché, sapendo qualche 
parola di francese, stupisce il padrone, che però manderà un altro ignaro giovane al 
fronte al posto del protagonista. La ragione che sottostà alle differenze ideologiche 
sono abbastanza comprensibili: Popov scrive nell’imminenza della rivolta contadina 
guidata da Pugačev, ed aveva tutto l’interesse a mostrare i villici come violenti e 
aggressivi, anche per impedire il solidarizzare degli spettatori (peraltro nobili) con la 
causa dei ribelli, mentre Knjažnin e Nikolev sono molto vicini, per contro, alla 
cerchia dei Panin, famiglia aristocratica di vedute liberali che si opponeva alle 
politiche di Caterina II: il loro interesse consisteva soprattutto nel dimostrare che la 
piccola nobiltà di provincia, storico bastione sociale di sostegno a Caterina, fosse in 
realtà composta da personaggi poco raccomandabili e di bassa caratura sociale, con 
l’aggravante, in Knjažnin, di essere anche dei gallomani dediti alle mode e agli 
insegnamenti stranieri. 
Esistono, tuttavia, nel multiforme e composito panorama delle opere comiche di 
fine ‘700, anche delle eccezioni al modello sin qui proposto di “scontro” tra diverse 
classi sociali: fatta salva la mancanza di opere comiche interamente ambientate in 
ambito nobiliare, possiamo notare che esiste più di un’opera comica interamente 
collocate all’interno della classe contadina o di quella mercantile: è il caso, ad 
esempio, di Mel’nik koldun obmanščik i svat [Il mugnaio stregone, truffatore e 
                                                 
26 Questo testo in realtà, come spiegano Kukuškina e Litvinenko, è in realtà di origine francese, essendo 
basato sull’opera comica francese Annette et Lubin di Favard (1768) [Kukuškina 1982: 168]: la profonda 
russificazione del testo e i cambiamenti della trama, tuttavia, mi spingono a considerarla più come un testo 





pronubo] di Ablesimov (1772 ma messa in scena nel 1779) o di Sbiten’ščik [Il venditore 
di sbiten’ ]27 di Knjažnin (1789), dove i protagonisti sono tutti contadini, o de Il 
mercato generale di San Pietroburgo [Sankt-peterburgskij gostinyj dvor] di Matinskij (1781), 
che ha come punto di riferimento il ceto dei mercanti. 
Tutti questi elementi farebbero pensare, come sottolinea anche Uspenskij, 
all’effettiva presenza di un elemento “democratico” insito nell’opera comica russa: la 
rivalutazione dei contadini come “esseri sensibili”, capaci di suscitare e provare 
simpatie e sentimenti e ingiustamente umiliati dai loro padroni (tema ripreso dal 
Karamzin della Bednaja Liza [La povera Lisa]), simboleggia l’altra faccia della 
medaglia della commedia “alta” e satirica di quegli anni (di Lukin, Fonvizin, dello 
stesso Knjažnin), che aveva invece come obiettivo la ridicolizzazione dei nobili 
stravaganti, crudeli e gallomani. Questa visione deve tuttavia considerarsi limitata al 
periodo del regno di Caterina II: l’opera comica, ben presto, subisce una radicale 
modifica, ampliando il suo spettro contenutistico e, da un altro punto di vista, 
limitando il dissenso ideologico nei confronti del potere. Il genere che negli ultimi 
anni del ‘700 si affianca all’opera comica, infatti, è un genere misto, legato sia al 
dramma serio che all’opera comica, prendendo in prestito anche elementi della 
cosiddetta opera à sauvetage,  dove l’eroe o l’eroina, dopo una serie di peripezie e di 
situazioni dove la sua vita o la sua onestà è messa in pericolo, riesce a salvarsi 
facendo trionfare il bene: si tratta del cosiddetto dramma sentimentale, detto anche 
dramma lacrimoso, che aveva avuto in Russia già dei tentativi con Cheraskov (Drug 
nesčastnych [L’amico degli infelici], 1774) e Verevkin (Tak i dolžno [Così doveva 
andare], 1777). Figlio dello sviluppo paneuropeo della letteratura sentimentale, il 
dramma  sentimentale (di cui in Germania fu maestro Kotzebue, ma che ebbe 
numerosissimi esponenti anche in Inghilterra, da George Lillo a Colley Cibber e 
Susannah Centlivre) prevedeva solitamente la figura di una coppia di innamorati che, 
dopo ostacoli e sventure di ogni tipo, riesce infine a unirsi in matrimonio o, talvolta, 
deve rinunciare alla propria unione e rassegnarsi alla morte e alla sventura.  Lo 
scopo di questo tipo di rappresentazione teatrale è quello di commuovere ed 
emozionare il pubblico, portato a identificarsi con gli sfortunati eroi. 
                                                 




In Russia Kočetkova identifica La scuola dei soldati [Soldatskaj škola] (1794) di 
Sandunov come primo dramma sentimentale russo [Kočetkova 1982: 214], e sin da 
questo testo appare chiaro che, a differenza del contesto culturale inglese e tedesco, 
dove era il ceto borghese l’indiscusso protagonista di questo tipo di pièce, il dramma 
russo trovi ancora una volta nei contadini il serbatoio naturale di protagonisti, forse 
per il fatto che la borghesia russa ha, a fine ‘700, un ruolo decisamente più marginale 
nella società rispetto all’equivalente tedesco o inglese. il dramma sentimentale russo 
che ebbe il successo più duraturo e che vanta il più alto numero di repliche nel XIX 
secolo è senz’altro Velikodušie, ili rekrutskij nabor [Magnanimità, o l’arruolamento 
delle reclute] di N. Il’in, pubblicato nel 1803, di cui un Žicharev entusiasta scrisse a 
Gnedič che “в ней есть все: и правильность хода, и занимательность 
содержания, и ясность мысли, и теплота чувства, и живость разговора, и все 
это как нельзя более приличествует действующим лицам”28 [Kočetkova 1982: 
215]. Il contadino Archip ama la dolce fanciulla Varvara, amata a sua volta anche dal 
perfido fattore Boris, che non esita con un sotterfugio a spedire Archip al fronte, 
nonostante sia l’unico figlio di un’anziana donna malata. I contadini del villaggio 
provano a raccogliere una somma di denaro per convincere le autorità a desistere 
dall’arruolare lo sventurato amante, ma la loro povertà impedisce di racimolare una 
somma sufficiente. Alla fine il giovane Ippolit, figlio del contadino Abram, decide di 
sacrificarsi arruolandosi lui per il fronte al posto di Archip. Il fattore, mosso a 
compassione da tale gesto di bontà, decide di pagare una consistente somma per 
impedire che vengano arruolati soldati nel loro villaggio, e concede anche ad Archip 
di sposare l’amata Varvara. 
La trama evidenzia una certa somiglianza con il tema trattato da Nesčast’e ot karety, 
ma in questo dramma manca completamente la figura del barin gallomane, sostituita 
da quello del fattore: è lo stesso Il’in ad ammettere, nella prefazione, che vuole 
difendere il suo diritto a “написать драму из одних крестьян”29 [Kočetkova 1982: 
214]. Nonostante gli attacchi di Izmajlov, che definì il linguaggio dei contadini poco 
adatto al pubblico sentimentale, la pièce fu difesa a gran voce da Martynov del 
                                                 
28 “in essa c’è tutto: e la correttezza dello svolgimento, e l’attrattiva del contenuto, e la chiarezza di pensiero, e 
il calore del sentimento, e la vivacità del dialogo, e tutto questo si addice come non mai ai protagonisti della 
pièce”. 




“Severnyj vestnik” e da Šachovskoj sul “Dramatičeskij vestnik”: circostanza 
quest’ultima piuttosto sorprendente se pensiamo alle antipatie del nostro 
drammaturgo per la letteratura sentimentale; tuttavia, la vicinanza agli usi e ai 
costumi russi, la spontaneità e la naturalezza del linguaggio, la trama scorrevole e 
toccante non lasciò indifferente Šachovskoj, già nei primi anni della sua carriera 
attento alla ricerca della “russità” nella trama e nel linguaggio delle proprie pièce. 
Rispetto al testo di Knjažnin, inoltre, gli elementi di velata critica al potere sono 
decisamente diminuiti: il contadino Abram, ad esempio, invoca ripetutamente lo zar, 
piccolo padre premuroso con i sudditi, che certamente ascolterà la supplica di un 
vecchio per liberare il giovane Archip dal servizio militare. 
Anche altri drammi di questo periodo, a marcare la differenza con quello che 
accadeva nelle opere comiche di epoca cateriniana, scelgono di ammorbidire o 
sanare i contrasti tra classi sociali o inseriscono indizi che suggeriscano un più 
armonico e solidale rapporto tra le classi sociali: è quello che succede, ad esempio, 
nei numerosi rifacimenti di Bednaja Liza per il teatro: sia Il’in, nel suo Liza, ili 
toržestvo blagodarnosti [Lisa, o il trionfo della gratitudine] (1802), sia V. Fedorov, nel 
suo Liza, ili sledstvie gordosti i obol’ščenija [Lisa, o la conseguenza dell’orgoglio e della 
tentazione] (1803) complicano in maniera innaturale la trama, al solo scopo di 
dimostrare che Lisa, in realtà, non è una contadinella ingenua, ma la figlia di un 
nobile, in modo che lo scioglimento possa essere positivo, con il matrimonio tra la 
ragazza e l’amato Ėrast. Il modello, quindi, diviene quello dell’Anjuta popoviana: 
impossibilitati a mettere in scena un amore impossibile tra una rappresentante del 
popolino e un possidente, ma poco propensi a un finale tragico, poco apprezzato 
dal pubblico sentimentale, i due drammaturghi, pur con sfumature diverse, scelgono 
di inserire un’agnizione finale che risolva la situazione. 
In modo analogo anche Šachovskoj, nel Novyj Stern, ridicolizza l’amore tra un 
possidente e una contadinella: nella scena 12, infatti, il giovane Pronskij, viaggiatore 
sentimentale che scopre, nelle profonde campagne russe, la sua donna ideale, cioè la 
contadina Malan’ja (chiamata da lui col francesismo idealizzante Melanie) va su tutte 
le furie quando il servo Ipat, sagace e intelligente, gli fa notare che quando lui 
sposerà la sorella di Malan’ja, Domna, diventeranno cognati. Šachovskoj riesce in tal 




alla base delle pièce sentimentali: è impossibile, nella società russa di allora, anche 
solo pensare un felice matrimonio tra la contadina e il padrone, perciò l’unica 
soluzione “a lieto fine” possibile per un dramma sentimentale è quello della  
scoperta della nobiltà della contadina, oppure, in una prospettiva negativa, la morte 
degli amanti impossibilitati a coronare il loro sogno. 
Il dramma sentimentale, che con le sue trame piuttosto stereotipate ha 
un’esistenza piuttosto breve sulle scene russe (Kočetkova la dà già in declino dopo il 
1805) [Kočetkova 1982: 219], è l’ultimo genere teatrale che funge da anticamera alla 
comparsa del vaudeville sulle scene russe, avvenuto nel 1812. 
Ma qual è il rapporto del nuovo arrivato con i generi “bassi” precedenti, cioè con 
l’opera comica, il dramma sentimentale e l’opera magica a tematica fantastica30? Il 
vaudeville, importato dalla Francia grazie alla fama di autori come Scribe e 
Pixérécourt, in Russia acquista sin dall’inizio una fisionomia decisamente peculiare, e 
soltanto in un secondo momento si uniforma finalmente a ciò che il genere 
prevedeva anche negli altri paesi europei.  In particolare il corto circuito viene a 
crearsi con quello che, tra questi generi molto in voga in questi primi anni del XIX 
secolo, assomiglia di più, formalmente e contenutisticamente, al vaudeville: l’opera 
comica. Il fatto, in particolare, che l’opera comica russa, come quella francese, fosse 
essenzialmente costruita sull’alternanza linguaggio naturale/arie (e non sul modello 
dell’opera buffa italiana che prevedeva una maggior insistenza sul binomio 
recitativo/aria) annullò, di fatto, la distanza col vaudeville, dal momento che anche 
esso constava, nel ‘700 e nell’800, di parti recitate alternate a brevi composizioni 
canore (couplets) basate su motti arguti e pointes spiritose. È proprio sulla presenza o 
meno del motto arguto che lo stesso Šachovskoj, in dubbio su come poter 
finalmente marcare un confine tra i due generi, sul suo giornale “Dramatičeskij 
vestnik”, di cui era l’editore, pubblica nel 1808 un articolo chiarificatore: 
                                                 
30 Per motivi di spazio non farò un’ulteriore digressione per parlare di un genere, l’opera magica, che nei primi 
due decenni dell’800 ebbe una folgorante ascesa sui palcoscenici russi. Anche il nostro Šachovskoj, peraltro, 
ne fu un prolifico creatore. La prima opera magica russa di grande fama fu il rifacimento della celebre opera 
Das Donauweibchen (1798) su musica di F. Kauer e libretto di Hensler, adattato per il pubblico russo con il 
titolo di Dneprovskaja rusalka, su musica di Kauer (riadattata da Davydov), della quale in Russia furono 
approntati numerosi seguiti, curati dal librettista Krasnopol’skij (seconda e terza parte) e dallo stesso 
Šachovskoj (parte IV, pubblicata nel 1805). A parte questa Šachovskoj compose, in questi primi anni di 
attività drammaturgica, anche il libretto per le opere magiche Želtyj karlo [Il nano giallo]  (1815), rifacimento 
del melodramma Le nain jaune di Cuvelier de Trye e Coffin-Rony, e Karačun (1816), opera magica con musiche 





Комическая опера требует простоты и ясности в плане, быстроты в 
ходе, и гораздо более действия чем разговора. В водевиле же 
напротив зритель не ищет ни быстрого действия, ни 
привлекательного содержания, но довольстуется остротою 
разговора и замысловатостию стишков, которые поют почти 
обыкновенно на известный голос31. [Šachovskoj 1808: 21] 
 
l’opera comica, pertanto, ha come principale obiettivo la compattezza 
contenutistica, laddove il focus del vaudeville rimane a livello linguistico: Un 
anonimo articolista (forse lo stesso Greč) nel 1814, tuttavia, delimita su “Syn 
otečestva” anche un determinato raggio contenutistico per il vaudeville, 
sottolineando che “водевиль есть небольшая комедия с ариами, которой 
содержание берется обыкновенно из домашней жизни, из новой 
отечественной истории или из происшествий всем известных”32 [“Syn 
otečestva” 1814: 119]. La delimitazione, però, è piuttosto labile e, come fa notare 
Giuliano, ricalcata “direttamente dalle creazioni di Šachovskoj, che all’epoca 
risultava la massima autorità in proposito” [Giuliano 2007: 130]. Sempre Giuliano, 
inoltre, sottolinea come lo stesso Šachovskoj non fosse poi completamente coerente 
nel distinguere i vari generi, se, tra le numerose sue pubblicazioni, troviamo 
indistintamente pièce denominate opera-vodevil’, komedija vodevil’, pesennyj vodevil’, 
volšebnaja opera, volšebnyj vodevil’ ecc. [Giuliano 2007: 128] 
il vaudeville di Šachovskoj, tuttavia, si sviluppa proprio negli anni della guerra 
patriottica e probabilmente si tinge subito di una coloritura patriottica e nazionale 
per motivi socio-politici, dovuti all’imminenza dello scontro con la Francia e alla 
ribadita necessità di mettere in scena anche il popolo, in composizioni leggere che, 
da, un lato, facessero da sprone per aiutare i non nobili a identificarsi e a partecipare 
alla lotta all’invasore, dall’altra rincuorassero e rallegrassero, in quei momenti di 
pericolo per la Russia, tutti gli spettatori, proponendo testi allegri e a lieto fine, come 
                                                 
31 “L’opera comica richiede semplicità e chiarezza nella trama, velocità nello svolgimento, e decisamente più 
azione che dialogo. Nel vaudeville invece lo spettatore non cerca né l’azione veloce, né l’attrattiva del 
contenuto, ma si accontenta della sagacità del dialogo e dell’inventiva dei versi, che vengono quasi sempre 
cantati su una melodia nota”. 
32 “il vaudeville è una piccola commedia con delle arie, il cui contenuto si rifà abitualmente alla vita 




tipico dei generi afferenti alla commedia. Questo non esclude che, dopo la fine della 
campagna napoleonica e dopo il congresso di Vienna lo stesso Šachovskoj si dedichi 
anche alla composizione di vaudeville dal contenuto “quotidiano”, cioè a dire di 
commediole brevi incentrate su una trama di intrighi o equivoci (soprattutto dopo 
l’amplissimo successo che in questo campo ottennero prima Chmel’nickij e poi 
Pisarev) o di rifacimenti dal francese (come faceva ad esempio abitualmente 
Arapov). Negli anni della guerra patriottica, tuttavia, l’attenzione del commediografo 
rimane saldamente incentrata attorno al tema nazionale, alla strenua difesa del 
popolo russo dall’invasione straniera e alla propaganda delle idee-pilastro 
dell’autocrazia zarista: l’importanza dell’ortodossia come collante della Russia, la 
figura dello zar come padre premuroso del popolo (e, per traslazione, della figura del 
barin come padre premuroso per i propri contadini) e la difesa di tutto ciò che è 
nazionale in contrapposizione alle tendenze straniere. Ironia della sorte, Šachovskoj 
non aveva a disposizione grandi armi per poter combattere l’influenza della Francia 
a teatro, e, per poter mettere il popolo in scena e dedicargli pièce dal colorito e dalla 
trama nazionali, non può che rivolgersi al genere francese del vaudeville, certamente 
non autoctono, ma che l’autore, col suo grande spirito di adattamento, si sforzerà in 
tutti modi di “russificare”. I testi nati dal connubio della forma vaudeville (col suo 
carico di rimandi all’opera comica e al dramma sentimentale) con un contenuto 
“nazionale” sono essenzialmente tre, che chiamerò collettivamente, usando 
un’espressione quasi ossimorica (del resto vi erano molte contrapposizioni quasi 
ossimoriche nel teatro russo dell’epoca) “vaudeville patriottici”: essi sono Kazak 
stichotvorec [Il cosacco poeta](1812), Krest’jane, ili vstreča nezvanych [I contadini, o il 
ricevimento degli ospiti indesiderati] (1814) e Ivan Susanin (1815). Dedicherò un breve 
paragrafo all’analisi del tema patriottico e nazionale in ciascuna di queste 
composizioni, tenendo ben presente che in epoca molto recente sia Giust che 
Giuliano si sono già soffermate su Kazak stichotvorec e su Ivan Susanin: eviterò 
pertanto inutili lungaggini e ripetizioni, rimandando a questi validi lavori 
l’approfondimento di tema toccati solo in superficie. Parlerò inoltre nei paragrafi 
successivi anche di altri due vaudeville non perfettamente ascrivibili al genere dei 
“vaudeville patriottici”, ma le cui tematiche sono senz’altro figlie della loro epoca e 




rekrut stichotvorec [Lomonosov, o la recluta poeta], 1814, e di Puzin, ili prodaža sela [Puzin, o 
la vendita del villaggio] (1815), conosciuto anche con il titolo de L’appaltatore Bražkin  
[Otkupščik Bražkin]. Anche a questi due testi verranno fatti molteplici riferimenti  
all’idea di nazione e di società che il drammaturgo propone in questi anni di pericolo 
per la patria russa.   
 
 
1.5 Kazak stichotvorec: il primo vaudeville russo, tra intrattenimento e politica. 
 
Sulla prima messinscena di questo vaudeville, che Gozenpud colloca il 15 maggio 
1812, Arapov ebbe a dire che “имел успех замечательный. Таланты очень 
недурной певицы и актрисы Спиридоновой и весьма бойкого, разнообразного 
актера Рамазанова ярко блестяли в этом водевиле”33 [Arapov 1861: 215]. Il 
vaudeville, che fu una delle opere più riuscite e durature del drammaturgo, ebbe una 
certa risonanza anche per le polemiche delle quali si trovò a essere al centro: 
innanzitutto, come indaga Giuliano, per l’impiego, nella parlata dei protagonisti, 
della lingua ucraina. Šachovskoj evidentemente la conosceva in maniera piuttosto 
imprecisa, e i numerosi errori provocarono un vero e proprio moto di stizza negli 
scrittori di origine piccolo-russa dell’epoca, come diremo poco oltre. 
La storia, articolata in un atto unico in prosa diviso in tredici scene, è tutto 
sommato piuttosto semplice: il valoroso cosacco Semen Klimovskij, guerriero e 
autore di canzoni popolari34, dopo aver combattuto contro gli svedesi nella battaglia 
di Poltava a sostegno delle milizie di Kočubej, ritorna a casa nella campagna ucraina, 
dove scopre, con suo grande disappunto, che l’amata Marusja è stata promessa 
all’infido amministratore (tisjackij) Prudius. Questo poiché, in assenza di Klimovskij, 
la madre di Marusja, sola e povera, ha stabilito che fosse tempo per la figlia di 
sposarsi. Prudius, inoltre, per convincere Marusja, l’ha volgarmente ingannata, 
                                                 
33 “ebbe un notevole successo. Il talento della cantante e attrice Spiridonova, molto dotata e dell’eclettico 
attore Ramazanov, assolutamente vivace, brillarono in questo vaudeville”. 
34 Semen Klymiv o Klymovs’kyj è una figura storica realmente esistita, di cui non sappiamo la data certa di 
nascita e di morte (avvenuta comunque intorno al 1730). Fu autore di molti componimenti in versi a carattere 
popolare in lingua ucraina, nonché di due trattati didattico-filosofici in versi destinati a Pietro I,  O prave i 
velikodušii blagodetelej [Sul diritto e la magnanimità dei benefattori] (1724) e O pravosudiju načal’stvujuščich [Sulla 




facendole credere che l’amato era perito in battaglia. Tutto sembra precipitare per il 
povero cosacco-poeta, quando un capitano della guardia col suo attendente 
giungono a investigare da parte dello zar se effettivamente le ricompense elargite dal 
governo e dovute ai cosacchi fedeli alla corona di Russia siano state equamente 
distribuite ai partecipanti della battaglia di Poltava. Si scopre così che il perfido 
Prudius si è intascato tutto il malloppo. Il capitano, furioso, spaventa a morte 
l’amministratore, che distribuisce i soldi rubati agli altri cosacchi e rinuncia ad ogni 
pretesa matrimoniale su Marusja, rendendo possibile l’unione tra il cantore e la 
fanciulla. 
La forma del vaudeville è perfettamente rispettata, alternando dialoghi in 
linguaggio naturale a couplets cantabili in rima alternata o baciata. Quello che semmai 
risulta innovativo è, innanzitutto, la scelta di far parlare i personaggi nella loro lingua 
naturale, cioè in ucraino e non in russo. Si è lungamente dibattuto sui motivi di 
questa scelta: dalla necessità, sempre ben presente in Šachovskoj, di avvicinare 
quanto più possibile la parlata dei protagonisti delle pièce all’effettiva varietà 
diastratica o diatopica corrispondente alla realtà, alla volontà di far sembrare 
l’Ucraina e i suoi abitanti come parte integrante dell’unità panslava a guida zarista. È 
effettivamente probabile che Šachovskoj, e come lui gran parte dell’intelligencija russa 
dell’epoca, non percepisca l’Ucraina come un’entità dotata di una propria lingua, ma 
consideri invece l’ucraino come un dialetto russo, e l’Ucraina come una specie di 
terra mitica e florida adatta come ambientazione esotica per testi teatrali (al pari, 
come spiega Giuliano, dell’Italia stessa, che ne condivide in fondo il carattere di 
“meridionalità” [Giuliano 2007: 139]). 
Quello che è certo è che molti autori contemporanei a Šachovskoj di origine 
ucraina si sentirono sbeffeggiati e presi in giro dall’ucraino approssimativo 
approntato dal drammaturgo per il vaudeville: Somov, Ševčenko; Kotljarevskij 
scrissero articoli e recensioni al vetriolo contro il testo, e Kotljarevskij addirittura 
compose la pièce Natavka-Poltavka per dimostrare al drammaturgo come si scrive un 
testo in ucraino. Improbabile, tuttavia, l’intento parodistico di Šachovskoj, 
lontanissimo per sua natura dalle esagerazioni scioviniste e nazionaliste, anche se il 
vaudeville, di norma, contiene un elemento di ironia e di parodia. In questo modo, 




in bit’, che avrebbe in tal modo ricordato il verbo russo omologo, che significa 
“battere”, “picchiare”, introdotto nel testo per favorire effetti comici di 
fraintendimento ed equivoco. 
Rimando tuttavia al recente studio di Giuliano [Giuliano 2007: 136-154] l’analisi 
delle scelte linguistiche e delle motivazioni socio-antropologiche legate a questa 
scelta, così come rimando al testo di Giust [Giust 2011: 103-114] l’analisi 
musicologica dell’ouverture e dei ventidue numeri musicali del vaudeville, composti da 
Cavos e in molti punti collegati in qualche modo alle prime ricerche folcloriche 
dell’epoca, in particolar modo alla raccolta di canzoni ucraine di L’vov-Prač Sobranie 
narodnych russkich pesen [Raccolta di canzoni popolari russe] (1806), cui il compositore 
sembra essersi ispirato per molte composizioni del vaudeville. La raccolta, peraltro, 
diventerà preziosa per lo stesso Šachovskoj anni dopo, quando comporrà il racconto 
Marusja, ispirato appunto al folclore ucraino (vedi cap. 5). 
L’aspetto su cui mi soffermerò, invece, riguarda l’ideologia sottostante al testo, o 
meglio quegli elementi della Weltanschauung del commediografo che, in un certo 
senso, dovevano riuscire a essere trasmessi al pubblico attraverso il vivace 
spettacolo, pieno di musiche e di gustose battute: cioè, in definitiva, il suo contenuto 
sociale e politico. 
Il vaudeville rappresenta, mi si passi l’espressione, una “scoperta del popolo” per 
Šachovskoj, fino a quel momento più interessato, come i colleghi arcaisti, alle 
invettive contro i dvorjane degenerati e gallomani e poco interessato a ciò che 
pensavano (o che dovevano pensare) i rappresentanti degli strati più umili della 
società, come i contadini o i soldati. Kazak stichotvorec, in particolare, mette in scena 
un interessante “nodo sociologico”, poiché i protagonisti sono di origine contadina 
ma anche ucraini, dunque, a rigore di logica, neppure “russi”, ma soltanto “slavi”. 
L’intento sembra quello di voler incitare i popoli vicini alla Russia, e solitamente 
considerati come suoi alleati, a stringersi intorno alla nazione protettrice proprio 
nelle ore cruciali dell’invasione straniera: ricordiamo infatti che Napoleone aveva 
raccolto tra le sue fila soldati di più di venti nazioni europee. Il nostro drammaturgo 
vorrebbe pertanto scongiurare il pericolo che anche il popolo ucraino ceda alle 
sirene del potere francese, mettendo in scena un esempio di strenua fedeltà allo zar 




il vaudeville appunto, creò tutto il codazzo polemico di cui abbiamo brevemente 
riferito. 
Di Klimovskij e dei suoi soldati sappiamo sin dall’inizio che “были верны полкy 
Искры и Кочубея”35 [Šachovskoj 1815a: 13], cioè legati a quei reggimenti di 
cosacchi del Dnepr’ alleati dello zar durante la battaglia di Poltava (1709), in cui la 
Russia di Pietro il grande si trovava a fronteggiare un’offensiva turco-svedese 
(quindi, in parallelo alla situazione del 1812, un’invasione straniera). Proprio dello 
zar nella stessa scena si dice che “Государь наш прославлял свое отечество”36 
[Šachovskoj 1815a: 13], introducendo il tema delle ricche ricompense che Pietro I 
avrebbe elargito ai reggimenti cosacchi fedeli alla corona; l’apparizione nel villaggio 
dove vive Klimovskij (quest’ultimo ancora non ritornato dal fronte) del principe e 
del suo attendente Demin è giustificata proprio con la volontà di Pietro di 
controllare, come un padre premuroso, che i denari dati in dono siano stati 
effettivamente ripartiti tra i partecipanti alla battaglia di Poltava: “Я послан от 
Государя [...] чтобы узнать все, что сделалось, проведать, в полне ли 
исполнялась его воля, и не было ли никаких притеснений жителям. [...] Hо 
здешнее селение не воспользовалось царской милостью, назначенной 
претерпившим разорение от войны” [Šachovskoj 1815a: 25]37. Peraltro il 
capitano e il suo attendente cantano, prima dell’ingresso nel villaggio, proprio l’inno 
del reggimento Preobraženskij, il preferito di Pietro il grande e peraltro lo stesso 
reggimento dove Šachovskoj si è formato e ha studiato: l’occasione è quella di 
ribadire, da parte dei rappresentanti delle classi nobiliari, l’amore per lo zar e la 
dedizione alla causa patriottica, che giunge fino all’autoimmolazione per essa: 
“знают турцы нас и шведы/ и об нас известен свет/ на сражение, на победы/ 
нас всегда наш царь ведет/ перед нами он в боях/ счастьем всяк от нас 
считает/ умереть в его глазах”38 [Šachovskoj 1815a: 23].  
                                                 
35 “Erano fedeli al reggimento di Iskra e Kočubej”. 
36 “Il nostro sovrano ha glorificato la nostra nazione”. 
37 “Sono stato mandato dal sovrano […] per sapere tutto quello che è stato fatto, per controllare se sia stata 
compiuta in pieno la sua volontà, e non ne siano risultati disagi per gli abitanti. […] Ma questo villaggio non 
ha usufruito della beneficienza dello zar destinata a coloro che hanno subito la distruzione della guerra”. 
38 “Ci conoscono turchi e svedesi/ siamo famosi in tutto il mondo/ in battaglia, alla vittoria/ ci conduce 





L’inchiesta su che fine abbiano fatto i soldi dello zar, tuttavia, non ha buon esito: 
i soldi sono scomparsi, e un contadino, rivolgendosi a Prudius, gli fa notare che non 
ha ma fatto alcuna distribuzione tra i cosacchi combattenti: “а той царской 
милости, що прислан пане повковников на наших казакив, ти не раздал”39 
[Šachovskoj 1815a: 45]. L’arrivo di Klimovskij nel villaggio, di ritorno dalla guerra, è 
l’occasione per Prudius per insinuare (in maniera forse un po’ artificiosa) che è stato 
lui ad accaparrarsi i soldi, ma un’attenta indagine di Demin svela la verità: è il 
vignaiolo Prudius, con l’aiuto dello scrivano Gricko, ad averli rubati e nascosti in 
una pentola (stratagemma che richiama alla mente l’Aulularia plautina). Alle minacce 
dell’attendente, Prudius capitola su tutta la linea, pentendosi repentinamente e 
cedendo soldi e fidanzata: “не только раздам  царские гроши, но и своих 
прибавлю стилько же и уступаю ему мою невесту, тилько змилуйся, не 
погуби”40 [Šachovskoj 1815a: 68]. Nel corso del breve vaudeville gli eroi positivi, 
cioè il capitano, l’attendente e, per quanto riguarda i ceti bassi, il cosacco Klimovskij 
e Marusja, non cessano mai, come in una sorta di mantra, di lodare l’operato dello 
zar: nella scena otto Marusja meravigliata chiede all’appena giunto Klimovskij: “а ти 
козаченко бився за царя?” e lui risponde con orgoglio: “конечно, он наш царь 
победитель”41 [Šachovskoj 1815a: 40]. Anche l’ultimo duetto tra i due, in chiusura 
di vaudeville, è l’ennesima constatazione del ruolo imprescindibile dello “zar padre” 
come baluardo di sicurezza e giustizia per i poveri cosacchi: “руское щастие - царь 
на пристоли. в нем защиту в гори найдем"42, esclama Klimovskij, mentre la 
giovane fidanzata canta “царю вин буде вирно служиться!"43 [Šachovskoj 1815a: 
72]. Il vaudeville quindi, lungi dall’essere un semplice divertissement aneddotico, 
rappresenta in nuce quello che poi saranno Krest’jane e Ivan Susanin: un valido 
strumento per incitare il popolo russo e i suoi alleati, mediante un testo 
oggettivamente simpatico e ben costruito, a stare uniti e a servire in modo indefesso 
la monarchia nel momento dell’invasione straniera. Vedremo poco oltre come il 
drammaturgo presto metta da parte ogni allusività indiretta agli eventi della 
                                                 
39 “Ma quella beneficenza dello zar che hanno mandato i signori colonnelli, tu non l’hai distribuita”. 
40 “Non solo distribuirò le monete dello zar, ma ne aggiungerò altrettante di mie e gli cederò la mia fidanzata, 
solo abbi pietà, non uccidermi”. 
41 “Ma tu piccolo cosacco ti sei battuto per lo zar?” “Certo, egli è il nostro zar vittorioso”. 
42 “La fortuna russa è lo zar sul trono. In lui troveremo sempre riparo dal dolore”. 




contemporaneità per mettere in scena senza indugi i contadini del 1812 che 
combattono contro Napoleone: non più Pietro I e la battaglia di Poltava contro i 
turchi, ma una coraggiosa messa in scena di un gruppo di krepostnye minacciati dalle 
scorrerie dell’ “esercito delle venti lingue”, che combattono per lo zar ancora sul 
trono, Alessandro I.  Il primo vaudeville russo, pertanto, ebbe un ruolo del tutto 
peculiare all’interno della storia della letteratura russa: non meramente intrattenere il 
pubblico con giochi di parole sagaci, bensì far passare un messaggio prettamente 
politico e ideologico al popolo russo. 
 
 
1.6 Krest’jane, ili vstreča nezvanych: un vaudeville-manifesto. 
 
Il 1812 è l’anno della battaglia di Borodino, dell’assedio di Mosca, della 
improvvisa ritirata dall’antica capitale decisa dall’anziano generale Kutuzov, delle 
sempre maggiori difficoltà di Napoleone e del suo esercito, stremati 
dall’insostenibile inverno russo e costretti rapidamente a un’ingloriosa e caotica 
ritirata nei territori precedentemente occupati. Il 1812 è l’anno in cui l’ammiraglio 
Šiškov, leader degli arcaisti e politico conservatore, diviene segretario di stato, e 
comincia a pubblicare una serie copiosa di rescritti e manifesti per rassicurare e 
incitare tutti gli strati della popolazione russa, dal semplice soldato al nobile 
spaventato, alla reazione contro l’invasore. È l’anno in cui la troupe francese dei 
teatri imperiali, sull’onda dell’odio antifrancese, viene chiusa e dispersa lungo il 
Volga, ed è l’anno in cui, nell’imminenza dell’assedio moscovita, si cancellò la 
messinscena di Modnaja lavka [La bottega alla moda] di Krylov, commedia satirica 
che aveva tra i protagonisti i frivoli francesi Madame Caret e Monsieur Trichet, per 
sostituirla con la pièce “nazionale” Starinnye svjatki  [le antiche feste di natale], di 
autore sconosciuto, al termine della quale l’attrice Sandunova cantò un peana agli 
eroi russi morti in guerra, commuovendo la platea [Prokof’eva 1998: 196]. I teatri 
vivono infatti una stagione di grande fervore patriottico e, a partire da quell’anno,, i 
palchi vengono inondati da balletti, vaudeville e opere musicali che narrano delle 
imprese del popolo e dell’esercito russo. Questa voga continua imperterrita anche 




inseguire le truppe francesi anche fuori dal territorio nazionale e,  assieme alle 
redivive forze austriache e prussiane, comincia una lunga guerra di conquista dei 
territori occupati precedentemente da Napoleone, fino ad arrivare alla conquista 
della Francia e di Parigi stessa, e a costringere l’imperatore dei francesi all’esilio 
elbano dopo l’abdicazione del 6 aprile 1814. Šachovskoj nel 1812 abbandona, come 
molti altri letterati suoi contemporanei, il suo ruolo di direttore del repertorio per 
arruolarsi e dare il proprio contributo alla patria: non parteciperà mai, tuttavia, ad 
azioni di guerra, rimanendo sempre confinato nelle retrovia, prima nel 
governatorato di Tver’ e poi a Riga, per essere poi uno dei primi a rientrare nella 
Mosca liberata dall’assedio e devastata dai francesi e dall’incendio [Garšin 1883: 144-
149]. Assieme allo zar, tuttavia, parteciperà in seguito alla cavalcata trionfale 
dell’esercito russo in Europa ed entrerà a Parigi, ormai abbandonata da Napoleone, 
il 31 marzo 1814, per rientrare successivamente in patria. 
Il triennio 1812-1815, dicevamo, apice degli scontri tra Napoleone e le 
monarchie europee, vede in Russia un vero diluvio di composizioni a tematica 
patriottica: questo non avvenne solo sui palchi teatrali, naturalmente: canzoni, 
manifesti, articoli di giornali, componimenti poetici, racconti, una vera esplosione 
letteraria che aveva da un lato evidenti fini propagandistici, ma che d’altra parte 
aveva forse anche fini consolatori: riuscire a metabolizzare il grande trauma dovuto 
all’ennesimo tentativo di conquista territoriale da parte di uno straniero, esattamente 
a duecento anni di distanza dall’invasione polacca di Sigismondo III. 
Per quanto riguarda il teatro, in particolare, si assiste al fiorire di un grande 
numero di spettacoli che hanno come protagonisti contadini e soldati, 
rappresentanti di quella “russità” così labile nei ceti nobiliari. Così, mentre negli anni 
di Til’sit era la tragedia in versi a carattere storico il medium teatrale preferito, ora, 
nel convulso triennio del coinvolgimento diretto della Russia in guerra, la 
predilezione è data a spettacoli meno rigidi, più intrattenitivi e di più facile presa su 
un pubblico ampio, di ogni età e condizione sociale. Numerosissimi, ad esempio, i 
balletti celebrativi che narrano delle imprese dell’esercito russo in patria e all’estero: 
Cavos, in particolare, ne compose ben quattro, tutti con successo strepitoso: 
Opolčenie, ili ljubov’ k otečestvu [La milizia, o l’amore per la patria] (1812), Russkie v 




patria] (1813), Toržestvo Rossii, ili russkie v Pariže [Il trionfo della Russia, o i russi a 
Parigi] (1814) e Vozvraščenie iz opolčenija [Il ritorno dalla milizia] (1815). I quattro 
balletti, di fatto, formano come un quadrittico delle varie fasi della guerra vista dal 
punto di vista russo, come si evince dai titoli. A parte Cavos si cimentarono in pièce 
e balletti patriottici anche altri compositori minori come Davydov e Žučkovskij, ed 
ebbero grande risonanza anche quelle pièce pubblicate diversi anni prima dedicate 
allo smutnoe vremja, cui abbiamo accennato prima e di cui riparleremo brevemente nel 
prossimo paragrafo. 
Šachovskoj, da par suo, dopo il rientro a San Pietroburgo compose rapidamente 
il più patriottico dei suoi vaudeville a tematica nazionale e il 23 novembre 1814 
Krest’jane, ili vstreča nezvanych fece il suo debutto sui palcoscenici pietroburghesi. La 
pièce in questione è un’opera-vaudeville in due atti musicata da Titov riprendendo, 
come recita il frontespizio, svariate musiche popolari. La scelta del genere 
dell’opera-vaudeville indica la volontà di Šachovskoj di ricollegarsi, e per genere e 
per tematica, all’opera comica di argomento contadino in voga fino a pochi anni 
prima, lasciando da parte l’attenzione alla sagacità linguistica (tipica del vaudeville 
“puro”) e prediligendo una trama serrata e ideologicamente molto marcata, più 
vicina dunque al genere dell’opera comica più che a quello del vaudeville (almeno 
stando a ciò che lo stesso Šachovskoj scrisse sul “Dramatičeskij vestnik”, come 
abbiamo visto sopra). 
La trama della pièce è abbastanza simile a quella di Kazak stichotvorec: la giovane 
Maša e il contadino Vasilij si amano, ma lo starosta e sua moglie Vasilisa decidono di 
concederla allo stupido vignaiolo Drebednja, uno xenofilo che ha fatto il lacchè in 
Francia, dal momento che il povero orfano Vasilij è molto povero e non ha i mezzi 
per sostentare l’amata. Il sopraggiungere di una truppa francese causa lo scompiglio 
nel villaggio: Drebednja, che doveva combattere il nemico, si rivela essere un 
codardo incapace di reagire, mentre Vasilij, inaspettatamente, salva l’anziano starosta 
dalla violenza dei francesi. Alla lotta contro gli invasori partecipano persino le donne 
del villaggio, capeggiate da Vasilisa. L’intervento del barin Radugin è risolutivo: i 
francesi vengono cacciati, Drebednja si pente, il giovane Vasilij e la dolce Maša 




Il testo è un concentrato di retorica nazionale e patriottica, con moltissimi punti 
di contatto, ad esempio, con i manifesti di Šiškov e con il suo celebre discorso 
Rassuždenie o ljubvi k otečestvu. Questo perché, a differenza di Kazak e anche del 
successivo Ivan Susanin, non c’è presa di distanza emotiva dall’evento della conquista 
francese: non, dunque, un evento “schermo” che potesse suscitare solo paralleli o 
allusioni (la battaglia di Poltava, la guerra contro i polacchi del 1612), ma l’evento 
stesso, che da appena due anni aveva profondamente impressionato la popolazione 
russa. 
La situazione di partenza già stabilisce chi sia il personaggio negativo della pièce: 
non un nobile, come di fatto “proibito” dall’urgenza degli eventi, ma un vignaiolo 
ricco, un meščanin, che “не даром в чужих землях обучался”44 [Šachovskoj 1815b: 
8], in qualità di lacchè del fratello del padrone: il meccanismo rimane quello stabilito 
dalla commedia di costume del ‘700, poiché il personaggio negativo è colui che, 
come dice un’acida battuta dei Vasilij, “был за морем – и выучился любить все не 
Русское”45 [Šachovskoj 1815b: 9]. Il čužebesie, l’amore smodato per le mode 
occidentali, soprattutto francesi, rimangono il peccato originale del villain, anche se, 
nella nuova prospettiva ideologica del drammaturgo, il punto di vista è leggermente 
cambiato: è il vignaiolo il gallomane, non più il nobile, e, se anche viene in maniera 
indiretta ricordato che Drebednja era il favorito del fratello dell’attuale barin, e che si 
era proprio con lui recato a Parigi (cioè “oltremare”, come si soleva dire), il peccato 
che solitamente gravava nel ‘700 sulla nobiltà ora grava su un lacchè, visto che le 
circostanze storiche consigliavano di non criticare in maniera aperta coloro che 
erano a capo delle operazioni contro Napoleone. La reazione del vignaiolo 
gallomane di fronte all’imminente attacco dei francesi, infatti, denuncia una 
sudditanza psicologica nei confronti del nemico, tanto da volerlo accogliere con 
gentilezza e sussiego: “я пойду к неприятелю, уговорю, умаслю их, они люди 
учтивые; а вы встретите их  хорошенько, да поднесите хлеб-соль”46 
[Šachovskoj 1815b: 31]. Naturalmente, la reazione degli altri membri della comunità 
contadina è a dir poco sdegnosa nei confronti del vignaiolo degenerato: “У нас же 
                                                 
44 “non ha caso si è istruito oltremare”. 
45 “è stato oltremare e ha imparato ad amare tutto ciò che non è russo”. 
46 “Andrò dal nemico, lo convincerò, li lusingherò, sono persone cortesi; e voi li accoglierete ben bene, 




вера православная, разве батюшка наш Белый Царь приказал злодею 
клоняться? [...] не бывало и не может быть тому, чтобы врагу мы покоримся”47 
[Šachovskoj 1815b: 19]. Il ricordo della fede ortodossa e dello zar diviene nel corso 
del vaudeville un autentico refrain, così come il parallelo, espresso soprattutto dal 
fanatico starosta, tra gli avvenimenti del 1812 e quelli del 1612, in occasione di una 
vera e propria rivolta del villaggio contro il francofilo Drebednja : “оставь его, 
видишь он не нанюхался русского духа. помните ль православные, что сказал 
в церкви воскресенье батько илья?" e narra appunto: "назад тому 200 лет, бог 
попустил злодеям ворваться во святую русь: они же вошли в Москву ; да князь 
Пожарский, Tрубецкой, прочие князья и бояре, да козьма Минин - вечная им 
слава! собрали православных, ударили по супостату и они изчезли, как дым”48 
[Šachovskoj 1815b: 32]. Il ruolo del rappresentante del clero è fondamentale, poiché 
rappresenta, di fatto, l’altro ceto coinvolto nel rassicurare e mantenere unito il 
popolo di fronte alla minaccia: il carattere “popolare” della guerra patriottica riferito 
dagli studiosi è caratterizzato, per l’appunto, dalla capacità di tutti gli strati del 
popolo russo di sentirsi uniti, parte di un unicum organico, dove ciascuno occupa il 
proprio posto e rispetta quello degli altri, in un’ottica di cieca accettazione e di 
obbedienza: “разве мы не знаем закона божия, которой велит любить ближних 
как братий, а Господу Богу, Царю Государю и властям от них 
постановленным служить верой и правдой? Чего нам знать еще более?”49 
[Šachovskoj 1815b: 20]. Il parallelo con il 1612 è ancora più funzionale, poiché 
anche allora la Russia fu liberata da una sommossa unanime scaturita 
spontaneamente e comprendente i rappresentanti di tutti i ceti, come sottolinea, con 
un’immagine icastica e quando mai esaustiva, lo stesso Šiškov in uno dei suoi 
manifesti (vedi la nota 21 di questo capitolo): questa unione mistica tra i ceti della 
Russia è destinata a salvarla anche in questa occasione, così come due secoli 
addietro. Lo starosta, peraltro, è pronto ad attribuire la buona riuscita di questa 
                                                 
47 “Noi abbiamo la fede ortodossa; Forse che il nostro padre, lo Zar Bianco, ci ha ordinato di inchinarci ai 
malvagi? […] non è mai successo e non può succedere, che ci assoggetteremo al nemico”. 
48 “Lascialo stare, non vedi che non ha respirato lo spirito russo? Vi ricordate voi ortodossi che cosa ha detto 
in chiesa domenica Padre Il’ja?” “200 anni fa Dio lasciò che i malvagi imperversassero nella santa Rus’; 
entrarono persino a Mosca; ma il principe Požarskij,  Trubeckoj, gli altri principi e boiari, e anche Koz’ma 
Minin – sia loro gloria eterna! Riunirono gli ortodossi, attaccarono il nemico e loro scomparvero come 
fumo”. 
49 “Forse che noi non conosciamo la legge divina, che ci impone di amare il prossimo come un fratello, e di 




sommossa dello stato russo proprio grazie al ruolo guida svolto dai boiari e dallo 
zar, “padri” dei contadini: “разве у нас нет храбрых воевод и бояр? разве у нас 
нет Батюшки доброго царя?”50 [Šachovskoj 1815b: 10]. Questa concezione 
“organica” dello stato,  inteso appunto quasi come un organismo vivente, dove 
ciascuna parte è conscia e soddisfatta del proprio ruolo e pronta a sacrificarsi, è, 
come sottolinea Al’tšuller, prodromo di una visione protoslavofila della società, 
probabilmente legata a un’influenza, più o meno conscia, delle teorie rousseauiane 
del Contratto sociale. Il sacrificio, libero e volontario, di una parte della propria liberà 
per il bene dello stato è stata la molla che ha permesso alla Russia di salvarsi 
dall’invasione. Ma quali sono i principi che tengono insieme, che animano questa 
unione, questa alleanza? Anche dalle citazioni riportate appare chiaro  che il collante 
pare essere rappresentato, così come lo era nel 1612, dai tre pilastri del futuro 
slavofilismo: la fede ortodossa, l’amore per lo zar e per la patria. Anche Zorin 
sottolinea l’importanza di un comune “ideale civile” nel momento di pericolo, 
parlando di “нравственное участие” (partecipazione morale, vedi nota 19), 
aggiungendo che “Это единство обеспечивалось […] свободным моральным 
выбором жителей России, включая крестьян"51 [Zorin 2001: 263]. Proprio per 
sottolineare questa unità Šiškov non lesina lodi, anche in un altro manifesto del 
novembre 1812, neanche ai rappresentanti del ceto sinora certamente più sfruttato, 
quello popolare:  
 
Верный народ, мещанство и крестьяне, показали такие опыты  
верности и любви к отечеству, какие одному только Русcкому 
народу свойнственны. Они, вступая охотно и добровольно в 
ополчении [...] явили в себе  мужество и крепость приученных к 
браням воинов; [...] часто приставали к посылаемым отрядам нашим 
и помогали им делать поиски и нападения. Многие селения 
скрывали в леса семейнства свои, а сами вооружась [...] оборонились 
и нападали на неприятеля, так что многие взяты в плен 
крестьянинами, и даже руками женщин, будучи жизнью своей 
                                                 
50 «Forse che noi non abbiamo coraggiosi condottieri e boiari? Forse che non abbiamo un buon Zar come 
padre?”. 





обязаны человеколюбю тех, которых они приходили грабить 
[Šiškov 1816: 91]52. 
 
Šachovskoj, di fatto, mette in scena in Krest’jane proprio la situazione descritta da 
questo manifesto: i contadini, in assenza del proprio padrone, decidono 
temerariamente di nascondere i giovani nel bosco e di affrontare un manipolo di 
francesi, consci del pericolo cui vanno incontro. Fondamentale è anche il ruolo delle 
donne, che si rifiutano di lasciare i mariti nel pericolo. Vasilisa sprona le altre spose 
con decisione e coraggio: “Да разве мы за тем вышли замуж, чтобы мужей в беде 
покидать? схватим вилы, ухваты, косы, рогатины, что ни попало [...] докажем 
бусурманам, каковы руские бабы”53 [Šachovskoj 1815b: 36]. Il momento più 
intensamente retorico dell’opera-vaudeville è rappresentato dall’ingresso del conte 
Radugin, padrone dei contadini protagonisti, che ha aiutato al fine i suoi servi della 
gleba a ricacciare gli “ospiti indesiderati”: il barin si presenta sin da subito come il 
raisonneur della pièce, pronto a interpretare correttamente il senso degli avvenimenti, 
a distribuire ricompense e punizioni secondo un alto senso di giustizia, esattamente 
come un padre premuroso con i suoi figli. La sua prima battuta, non a casa, non fa 
che sottolineare questo paternalismo di fondo dell’intera pièce: al giovane Vasilij, 
che ha combattuto duramente per salvare la tenuta di Radugin, il padrone dice: 
“Обними меня: детям не стыдно обнимать отца”54 [Šachovskoj 1815b: 51]. Varja, 
la futura sposa del valoroso Vasilij, conferma: “Так, ты наш отец, наш 
спаситель”55 [Šachovskoj 1815b: 51]. Quando Vasilij gli ricorda che hanno 
combattuto sotto la benedizione di padre Il’ja, il prete del villaggio (rappresentante 
del ceto ecclesiastico nella pièce) il padrone lo ringrazia, ancora una volta ricordando 
come ciascuno, secondo il proprio ruolo nella piramide sociale, abbia svolto la 
propria missione per salvare la Russia, proprio come nei duri anni dell’età dei 
                                                 
52 “Il popolo fedele, i cittadini e i contadini, hanno mostrato tali esempi di lealtà e di amore per la patria, che 
sono propri soltanto al popolo russo. Essi, arruolandosi spontaneamente in milizie irregolari […] mostrarono 
di possedere il coraggio e l’audacia di combattere dei guerrieri di professione; […] spesso si univano ai 
distaccamenti mandati da noi e li aiutavano a compiere ricerche e agguati. Molti abitanti dei villaggi nascosero 
le proprie famiglie nei boschi, e, armandosi loro stessi, […] si difesero e attaccarono il nemico, tanto che molti 
furono presi in prigione dai contadini, persino da parte delle donne, e devono la loro vita solo alla 
misericordia di coloro che erano venuti a rapinare”. 
53 “ci siamo forse sposate per abbandonare i nostri mariti nei guai? Prenderemo le forche, i forconi, le falci, gli 
spiedi, tutto quello che capita. […] mostreremo agli stranieri, come sono le donne russe!”. 
54 “Abbracciami, non è vergogna che un padre abbracci i propri figli”. 




torbidi: “спасибо ему, вот как всякой делал свое дело. – Пожарский, Минин. 
Палицын, живы еще!”56 [Šachovskoj 1815b: 52]. Osservando come tutti i contadini 
si siano valorosamente difesi, infine, il padrone non può che constatare ancora una 
volta l’importanza del valore della fede e della lealtà nel servire la patria: “добрые, 
усердные люди, вы доказали, что вера и верность славней всего на свете”57 
[Šachovskoj 1815b: 54]. 
Anche la punizione dei cattivi, nella pièce, acquista un significato ideologico che 
trascende il mero scioglimento tipico della commedia: mentre Drebednja viene 
umiliato, poiché ritrovato impantanato in una palude mentre tentava di fuggire a 
gambe levate dai francesi (questo sì, espediente tipico da vaudeville), i soldati 
francesi catturati, entità astratta e mai veramente personificata all’interno di 
Krest’jane, non verranno condannati alla morte o alla prigionia (questo sarebbe stato 
in ogni caso un espediente inaccettabile per un vaudeville): piuttosto, il barin 
generoso decide di rimandarli a Francia a testimoniare del coraggio e della lealtà del 
popolo russo: “накормите, оденьте их: пусть они возвратятся в землю свою, 
скажут, каков наш народ и в сражении и после сражения”58 [Šachovskoj 1815b: 
61]. La volontà di salvare la vita ai prigionieri per dimostrare la superiorità morale 
della Russia, ottenuta grazie ai dettami della fede ortodossa, era stata ribadita anche 
da Šiškov in Rassuždenie o ljubvi k otečestvu: “Она [любовь к отечеству, n.d.a.] не 
превозносится унижением других, но собственным своим достоинствам 
величается. Она не ищет ни на кого порабощать”59 [Šiškov 1816: 33]. 
Šachovskoj inoltre, esulando un attimo dal discorso ideologico, era un fervente 
cristiano, come testimoniato all’epoca da Aksakov e dai recenti studi di Šavrygin 
[Šavrygin 1996: 127-144]: in tutte le sue pièce, come vedremo anche nel capitolo 
quattro, la violenza e la vendetta non trovano mai posto, se non in maniera bonaria. 
Krest’jane, in ogni caso, rappresenta il culmine di questa fase artistica di 
Šachovskoj: egli rappresenta qui un microcosmo che contiene in sé una summa di 
tutta la Russia, in accordo alla visione sociale e ideologica dei membri della beseda, 
                                                 
56 “Lo ringrazio, ecco come ciascuno ha fatto il proprio dovere. Požarskij, Minin , Palicyn, sono ancora vivi!”. 
57 “Buona e misericordiosa gente, avete dimostrato che la fede e la lealtà sono le cose più gloriose al mondo”.  
58 “Nutriteli, vestiteli: fate che tornino nella loro terra, e dicano come sono i russi, in battaglia e dopo la 
battaglia”. 
59 “Esso [l’amore per la patria] non si esalta grazie all’umiliazione altrui, ma grazie ai propri meriti. Essa non 




nonché una rappresentazione in parvo dell’ideologia governativa di quegli anni, a uso 
e consumo del pubblico spettatore.  Esso rappresenta la base di partenza di ogni 
ulteriore sviluppo o approfondimento dell’idea di società da parte del drammaturgo: 
i pilastri ideologici e narrativi messi in scena nell’opera-vaudeville rimarranno, come 
vedremo, sostanzialmente immutati nei successivi trent’anni di carriera teatrale. 
Pertanto, nonostante l’oggettiva mancanza di particolari meriti compositivi, Krest’jane 




1.7 Ivan Susanin: un’opera per celebrare il popolo. 
 
Il 1815 è un anno particolarmente intenso per Aleksandr Šachovskoj. La fine 
delle guerre napoleoniche e il congresso di Vienna avevano riportato a casa l’esercito 
e lo stesso imperatore Alessandro, la cui madre, Marija Fedorovna, come ci racconta 
Majofis, aveva un faraonico ricevimento alla reggia di Pavlovsk per festeggiare la 
vittoria russa, avvalendosi anche della collaborazione di Batjuškov e dello stesso 
Šachovskoj [Majofis 2008: 119-128]. Il 1815 è l’anno in cui la beseda ljubitelej russkogo 
slova cessa le sue attività, già molto rarefatte durante il periodo della guerra. I tempi 
sembrano del resto cambiati: dopo il bagno di “europeismo” dell’esercito russo in 
Europa, sembrano sempre più anacroniste le posizioni linguistiche di chi, come 
Šiškov, propala un forzato isolazionismo slavo della lingua russa, e sempre più 
indifendibili le teorie dei besedčiki ultra-classicisti come Chvostov, in un’Europa dove 
ormai dilagava il romanticismo. Lo stesso Šiškov sembra avviato a una parabola 
discendente: ormai anziano, viene congedato da segretario di stato subito dopo la 
cessazione delle ostilità, per essere nominato successivamente ministro 
dell’istruzione (1824-1828), in qualità del quale riceve pesanti attacchi dall’intelligencija 
liberale per il suo tentativo di riforma in senso ultra-reazionario della censura  e per 
la chiusura della Società Biblica, che ottenne nel 1826 [Al’tšuller 2007: 351-365].  
Nel 1813 era stato nominato dallo zar presidente dell’Accademia Russa, ormai 
ridotta a un relitto poco funzionale che poco aveva a che vedere con i tempi 




all’indomani della morte dell’anziano presidente, nel 1841, la chiuse prontamente per 
farne una profonda riorganizzazione. 
Šachovskoj invece, ancora direttore del repertorio dei teatri imperiali (dove 
rimarrà fino al 1826), cerca nuove strade per non farsi soppiantare dal mutare dei 
tempi; Krest’jane, in un certo senso, aveva rappresentato per lui una nuova possibilità 
di indirizzo artistico, che si prefigurava essere, come accennato, una vera e propria 
“scoperta del popolo”. Laddove la commedia satirica molieriana segnava il passo, 
cioè nella rappresentazione autentica del byt e della vita nazionale russa, era 
necessario aprirsi nuove strade, e nuove modalità espressive. Šachovskoj, con un 
processo graduale, comincia a emanciparsi costantemente dalle forme canoniche 
utilizzate sinora per poter avviare una ricerca, nel mare magnum del romanticismo, 
di quelle forme più papabili per poter realizzare il suo sogno primigenio, cioè creare, 
mettere in scena un teatro autenticamente russo. 
La forma del vaudeville/opera-vaudeville a tematica patriottica sembra per il 
momento essere il mezzo espressivo adatto a queste esigenze, innanzitutto per la 
necessità di poter liberamente rappresentare, senza i vincoli centenari della 
commedia di costume, l’intera complessità del popolo russo in maniera autentica, e 
con un linguaggio quanto più possibile mimetico. 
Nel 1814, poco dopo la messinscena di Krest’jane, un altro vaudeville significativo 
giunge sui palchi pietroburghesi. Si tratta di Lomonosov, ili rekrut stichotvorec, in tre atti, 
su musica dell’italiano Antonolini. L’aneddoto cui si fa riferimento è quello secondo 
cui il grande poeta russo, in viaggio in Prussia, fu scambiato per un cittadino 
prussiano e costretto ad arruolarsi dal generale Ganz. In attesa del verdetto e dei 
chiarimenti dell’autorità, il poeta delizia i suoi commilitoni con odi e componimenti 
tratti dal suo celebre repertorio. 
La figura di Lomonosov è fondamentale, come chiarisce Ivanov, per il 
drammaturgo: Šachovskoj, in un certo senso, si sente erede diretto del grande poeta 
in quanto fu il primo a tentare la creazione di una letteratura russa, attingendo 
all’esempio delle letterature europee. Il nostro autore, infatti, si propone di 
continuare l’azione di Lomonosov (e di Pietro il Grande, altro grande 




profondamente, ma mantenendo in tal modo la letteratura russa nell’alveo delle 
letterature europee, come si evince da Predislovie k “Polubarskim zatejam” [1820]. 
Il vaudeville Lomonosov, tuttavia, ha forse uno scopo più limitato, e ascrivibile 
ancora alla sostanza di quelli che ho definito “vaudeville patriottici”: confortare il 
pubblico con una storia divertente e piena di equivoci, senza rinunciare, allo stesso 
tempo, a far passare un messaggio di orgoglio nazionale. Nella pièce, infatti, a ogni 
piè sospinto vengono lodati da tutti Lomonosov (Ganz dice di lui che è “Молод, 
красив, ладен60 [Šachovskoj 1816a: 13]) e i russi in generale (“Русские удалы,/ 
Востры их штыки,/ Славны генералы,/Лихи казаки”61, canta sempre Ganz 
[Šachovskoj 1816a: 34]. Anche le poesie recitate da Lomonosov altro non sono che 
pezzi di proprie odi che celebrano la grandezza e la potenza della Russia. Il 
vaudeville pertanto assolve più a funzioni autocelebrative che non a una funzione 
ideologica, anche perché, come è evidente, Lomonosov è l’unico russo presente 
nella pièce. 
Di ben altro spessore è invece la rilevanza dell’opera62 Ivan Susanin, in due atti, su 
libretto di Šachovskoj e musica di Catterino Cavos, scritta probabilmente già nel 
1812 ma messa in scena il 19 ottobre 1815 (nemmeno un mese dopo la prima di 
Urok koketkam, testo di tutt’altro genere di cui parlerò brevemente alla fine del 
capitolo). L’opera, che non ebbe particolare successo, veniva al termine di un ciclo 
di testi, perlopiù risalenti all’epoca di Til’sit, e perlopiù tragedie, che avevano per 
protagonisti i principali eroi della resistenza antipolacca del 1612 (Minin, Požarskij, 
Ermogene). Tuttavia, come anche Prokof’eva fa notare, mancava un testo che 
celebrasse le gesta del rappresentante del ceto contadino: Požarskij era un nobile, 
Minin un meščanin, Ermogene era il patriarca, Palicyn un monaco. Nessuno che 
avesse pensato a ricordare il sacrificio del povero contadino di Kostroma che, per 
salvare dalla morte il padrone Michail Fedorovič, futuro zar Michele, non esitò a 
ingannare un drappello di polacchi facendoli perdere nel bosco, finendo torturato e 
ucciso. La figura di Ivan Susanin era ritornata sporadicamente nelle cronache russe 
in seguito alla sua morte; tuttavia, svariate gramoty, (tra cui una del 1619, una del 1644 
                                                 
60 “Giovane, bello, bravo”. 
61 “I russi sono audaci / Vigili le baionette / Gloriosi i generali / Baldi i cosacchi”. 
62 Ivan Susanin, da un punto di vista strettamente formale, non è né un vaudeville né un’opera comica, ma 
un’opera musicale tout court, interamente cantata. La mia inclusione di questo testo nell’ambito dei cosiddetti 




e una del 1691), nonché diversi ukazy (particolarmente celebre quello del 1731), 
scritti soprattutto in relazione ai privilegi accordati dall’autorità zarista agli eredi del 
valoroso contadino (a partire  dal genero Bogdan Sobinin), ricostruiscono nei 
dettagli la storia, che ebbe un ritorno di popolarità tra fine ‘700 e inizio ‘800, grazie a 
una serie di pubblicazioni, in particolare a un breve saggio di M. Cheraskov del 1805 
su “Drug prosveščenija” [“L’amico della cultura”], a un articolo di S. Glinka su 
“Russkij vestnik”  del  1810 e a una voce compilata da A. Ščekatov (1804) sullo 
Slovar’ geografičeskogo rossijskogo gosudarstva [Dizionario geografico dello stato russo] 
(1804). In tempi recenti si è tentato di ricostruire accuratamente la vicenda autentica 
e le aggiunte posticce e di vedere quali effettivamente siano state le fonti che hanno 
influito sulla composizione dell’opera Ivan Susanin e, ancora di più, su quella di Žizn’ 
za Carja [Una vita per lo zar] di M. Glinka su libretto di Rozen (1836). In particolare, 
si tratta degli articoli di Kiseleva [Kiseleva 1997], Zontikov [Zontikov 1994], Živov 
[Živov 1999] e di Veližev-Lavrinovič [Veližev-Lavrinovič 2006]. Una summa di 
questa ricostruzione viene riportata anche nella recente monografia di Giust 
dedicata proprio a Ivan Susanin di Cavos-Šachovskoj (l’autrice però non fa 
riferimento all’articolo di Živov) [Giust 2011: 259-277]. 
Šachovskoj, con ogni probabilità, si ispira più che altro ai modelli di Ščekatov e 
di Glinka, più vicini a lui ideologicamente e temporalmente, ma importa nella 
vicenda elementi totalmente avulsi dalla realtà storica, che provocarono la reazione 
risentita di molti intellettuali dell’epoca. Nell’opera del nostro drammaturgo la trama 
si arricchisce infatti di nuovi particolari, introdotti anche per favorire una maggiore 
forza di intrattenimento: la giovane Maša, figlia maggiore del gerente Ivan, attende 
col fidanzato Matvej l’arrivo del padre; nel frattempo discutono del fatto che, a 
causa dell’invasione polacca e dell’instabilità politica, il loro matrimonio è 
temporaneamente rimandato. Il ritorno del padre avviene di lì a poco; egli annuncia, 
trionfante, che il loro padrone, Michail Fedorovič, è stato scelto come nuovo zar. La 
gioia tuttavia dura poco, poiché sopraggiunge un drappello di soldatacci che 
chiedono insistentemente dove si trovi la tenuta di Michail Fedorovič; subodorata la 
vera ragione per cui il manipolo cerca il giovane, cioè la volontà di eliminare il 
pretendente al trono per installare un re polacco, il contadino tenta il tutto per tutto, 




Matvej di avvisare il padrone e di farlo fuggire. La partenza del vecchio lascia in una 
profonda costernazione la figlia maggiore e il figlio minore Aleksej (personaggio 
totalmente inventato da Šachovskoj), ma poco dopo, a seguito di varie 
peregrinazioni per i paludosi boschi autunnali, il padre ritorna; è riuscito a 
confondere i soldati e a far fare loro un percorso circolare. Ivan chiede alla figlia se 
Matvej ha avvisato il padrone, ma di lui non si ha notizia. I polacchi vogliono fare 
irruzione nella casa, quindi il contadino decide di spedire alla ricerca di aiuto anche 
Aleksej; proprio in quel momento i balordi irrompono e, riconosciuta la figlia, 
capiscono di essere stati ingannati, essendo tornati al punto di partenza. Il capo del 
drappello decide di uccidere Maša e Ivan se questi non riveleranno il nascondiglio 
del futuro zar; essi rifiutano, ma, poco prima di essere giustiziati, un plotone di 
soldati russi chiamati da Aleksej irrompe, facendo fuggire i polacchi. Sempre i 
soldati russi avvisano, che Matvej è riuscito a far fuggire l’amato barin, che ora può 
diventare zar. 
È evidente subito da questo breve riassunto della trama che il libretto ha molte 
similitudini con il precedente Krest’jane, a partire dalla situazione iniziale: a causa 
dell’instabilità politica, si rimanda il matrimonio tra i due protagonisti: “Свадбы 
нынче не быть: пока вся русcкая земля плачет, нам не радоваться”63 [Šachovskoj 
1815c: 28]. Lo starosta della pièce precedente e Ivan rappresentano, in un certo 
senso, la “coscienza patriottica” della pièce; le loro frasi sono piene di pathos 
retorico e tratti oltranzista, sempre teso a sottolineare le relazioni idilliche tra il 
signore e i contadini e l’obbedienza di quest’ultimi alla volontà di Dio, dello zar,  del 
barin: “Любо тому, кто кровью своей искупил Царство руское, кто грудью 
отстоял православную церковь. приведи всякого крестьянина служить 
отечеству Государю и господину”64 [Šachovskoj 1815c: 33]. L’obbedienza alle 
autorità giunge sino alle soglie della autoimmolazione: “Я смертью моей спасу вам 
другова (sic) отца - а ежели мне жить, то не вы одны, а может и вся святая русь 
осиротеет. чтож легче - беда одной семьи, или целого государста?”65 
[Šachovskoj 1815c: 38]. La famiglia naturale, quindi, diviene una succursale 
                                                 
63 “Ora non ci sarà il matrimonio; mentre tutta la terra russa piange, noi non dobbiamo rallegrarci”. 
64 “è un piacere per colui che col proprio sangue ha purificato il regno russo, che col suo petto ha difeso la 
chiesa ortodossa. Fa’ che ogni contadino serva la patria, il sovrano e il padrone”. 
65 “Io con la mia morte salverò per voi un altro padre – se invece vivessi, allora non solo voi, ma forse anche 




minoritaria rispetto alla grande famiglia della nazione, in nome della quale diviene 
opportuno e auspicabile sacrificare anche la propria vita, poiché, nonostante la 
morte, a loro rimarrà sempre “l’altro padre”, cioè lo zar, pronto ad aiutarli nel 
momento del bisogno. La comparsa dei soldati russi è il vero deus ex machina che 
risolve la situazione, esattamente come avveniva in Krest’jane: “Молодой Царь 
наградит тебя за твою верность”66 [Šachovskoj 1815c: 49], esclama il capitano 
della guardia, ma il contadino è pronto ad ammettere che tutti i contadini farebbero 
lo stesso per il padrone e per lo zar: “Мне только посчастливилось [....] каждый 
русский крестьянин на моем месте тоже бы сделал”67 [Šachovskoj 1815c: 49]. La 
prontezza al sacrificio diviene un valore sempre da ricompensare in Šachovskoj: 
ecco perché, in analogia col finale del precedente vaudeville, l’autore potrebbe aver 
pensato di eliminare il finale tragico e sostituirlo con uno più consono al pubblico e 
alla circostanza, cioè la vittoria del popolo russo su Napoleone. Giuliano e Giust 
specificano che le ragioni di un tale discostamento dalla vicenda reale è dovuta alle 
insistente del circolo di Olenin, che non poteva accettare un finale tragico per 
un’opera-vaudeville (che tuttavia contiene, come abbiamo visto dalla trama, 
momenti di alta drammaticità e suspence già da opera seria), in accordo alle 
convenzioni letterarie dell’epoca, che, appunto, imponevano alla dobrodetel’ (nobiltà 
d’animo) di trionfare. Arapov, infatti, ci ricorda che le insistenze del pubblico più 
altolocato fecero cambiare il finale non solo di Ivan Susanin, ma anche di Ėdip v 
Afinach [Edipo ad Atene] di Ozerov, nonostante le proteste di Šachovskoj, da sempre 
più incline a rispettare una rappresentazione aderente alla realtà [Arapov 1861: 243]. 
Del resto anche Glinka, nel 1836, in occasione della prima di Žizn’ za Carja, subì, 
nonostante il grande successo di pubblico, un rimprovero dallo stesso zar Nicola I, 
che non aveva gradito l’assassinio in scena del povero Susanin [Giust 2011: 255]. 
Ivan Susanin di Šachovskoj, in ogni caso, nonostante le incongruenze della trama 
e la forse eccessiva ecletticità ed eterogeneità di ispirazioni, rimane il punto più 
compiuto artisticamente del periodo patriottico. La teoria della narodnost’ ufficiale, 
ancora lungi dall’essere elaborata compiutamente nel 1815, trova qui già espletati i 
suoi punti cardine: dedizione allo zar, alla fede, alla patria, il tutto condito da un 
                                                 
66 “Il giovane Zar ti ricompenserà per la tua fedeltà”. 




insistita retorica paternalistica mirante a sottolineare le relazione idilliache tra i ceti, 
in modo particolare, come è ovvio, tra i contadini e il padrone, esattamente come 
avveniva anche nel vaudeville precedente (anche nella dedica allo zar Alessandro, 
Šachovskoj sottolinea il “властям безмолвное покорство”68 dei contadini 
[Šachovskoj 1815c: 2]). Lo scopo celebrativo di Ivan Susanin, tuttavia, spinge alle 
estreme conseguenze anche il tentativo di obliare gli errori e le manchevolezze della 
classe nobiliare: non ci sono nella pièce tracce di personaggi negativi di origine russa, 
e quella fusione organica degli strati sociali in un unicum di solidarietà assoluta qui è 
avvenuto in toto: l’unico nemico è il manipolo di soldatacci stranieri, e non ci sono 
traccia di nobili o meščane degenerati come nei due precedenti testi analizzati. Si 
realizza così appieno quella contrapposizione noi/altri che diviene bandiera non 
solo di nazionalismo, ma anche di romanticismo: su questa base di elementi 
ideologico-politici si costruisce, difatti, l’identità nazionale russa anche a teatro e, più 
in generale, nella letteratura. Per Šachovskoj in particolare, come vedremo nei 
capitoli successivi, la ricerca compiuta negli anni dei vaudeville patriottici diverrà 
“base di partenza” per un graduale avvicinamento, notato da quasi tutti gli studiosi, 
alle tematiche del “romanticismo nazionale”, ad antica base rousseauiana, con 
innesti di filosofia tedesca e di romanticismo inglese alla Scott. Tuttavia, prima di 
affrontare questa complessa tematica nei capitoli successivi, credo sia necessario 
dover brevemente parlare di altri due testi che, in un certo senso, rappresentano un 
“ritorno all’ordine” alle origini, verso la commedia di costume, e che tuttavia 




1.8 Puzin, ili Prodaža sela, e Urok koketkam, ili Lipeckie vody: dal vaudeville patriottico verso 
una nuova commedia di costume. 
 
Premetto che parlerò molto brevemente dei due testi cui è intitolato il paragrafo, 
per due motivi davvero antitetici tra loro: il primo dei due, l’opera comica Puzin, ili 
prodaža sela, messa in scena il 17 febbraio 1815 (prima, perciò, di Ivan Susanin), è un 
                                                 




testo pressochè ignorato dalla critica dell’autore, se si eccettua la breve disamina che 
gli dedica Aleksandrova nella sua monografia sul drammaturgo [Aleksandrova 1993: 
58-63]; a parte questo aspetto, il problema principale della brevità della mia analisi è 
data dal fatto che sono riuscito a reperire molto tardi il libretto dell’opera comica, 
l’unico di Šachovskoj, come spiega Gozenpud [Gozenpud 1961: 818], a non trovarsi 
conservato alla Biblioteca Nazionale Teatrale, bensì alla biblioteca dell’IRLI 
(Puškinskij dom), dove però nel catalogo portava un altro titolo, cioè Otkupščik 
Bražkin, frutto di una rielaborazione successiva69. Il legame di quest’opera con i 
vaudeville patriottici, a mio avviso lampante, è stato desunto soprattutto dai brevi 
passaggi letti sul manoscritto e dall’analisi compiuti da Aleksandrova; il risultato sarà 
appunto un abbozzo di problematizzazione, da sviluppare successivamente una 
volta studiato con più cura il libretto completo. 
Di tutt’altra natura è la ragione per cui mi soffermerò brevemente su Urok 
koketkam: la commedia è senza dubbio la più nota del vasto repertorio 
šachovskoiano, e il suo successo strepitoso fu dovuto al polverone di polemiche che 
sollevò, in conseguenza delle quali andò formandosi il circolo letterario di Arzamas. 
Il testo, pertanto, è stato analizzato in lungo e in largo da una moltitudine di 
studiosi, da Gozenpud [Gozenpud: 1961] a Ivanov [Ivanov: 2005, 2009a], a Majofis 
[Majofis: 2008], e brevi cenni a questa commedia sono contenuti pressoché in ogni 
storia del teatro russo a oggi reperibile. Tuttavia, nonostante la distanza molto 
marcata dalla forma vaudeville e dal carattere “popolare” dei testi di questi anni di 
guerra, tanto da configurarsi come un vero e proprio “ritorno all’ordine” classicista, 
dirò brevemente come certi elementi di patriottismo continuino a rappresentare una 
costante del teatro del nostro drammaturgo anche in questa pièce. 
Puzin, ili prodaža sela, invece, appartenendo al genere dell’opera comica, si 
inserisce ancora nel filone “popolare” e basso di questi anni, e i protagonisti, come 
da regola del genere, sono ancora una volta contadini; stavolta, però, senza che 
questi abbiano alcuna attinenza o legame alle vicende della guerra patriottica. La 
questione cui ruota attorno l’opera è squisitamente economica e sociale: il nobile 
Radugin, padrone di un piccolo villaggio, si è rovinato economicamente seguendo le 
mode occidentali di gestione delle campagne, ed è costretto a vendere il villaggio a 
                                                 




un otkupščik, figura di borghese arricchito grazie ai favori fatti al padrone, in questo 
caso l’inquietante Puzin (Bražkin nella seconda edizione), che comincia subito a 
minacciare i contadini e a promettere nuovi balzelli. I contadini, che amano il loro 
padrone e temono lo scellerato appaltatore, peraltro nemmeno di sangue blu, 
decidono di fare una colletta e di consegnare a Radugin i soldi per poter pagare i 
debiti e non vendere il loro villaggio. Il padrone, commosso, si pente di aver seguito 
le mode occidentali e, dopo aver promesso di non vendere più il villaggio, permette 
il matrimonio tra i due giovani innamorati del caso, Tanja e Filat. La storia d’amore 
peraltro, appare piuttosto periferica e poco integrata nell’azione, quasi come un 
mero pegno pagato alla  struttura classica dell’opera comica settecentesca, più che 
un tema inserito con convinzione dal drammaturgo. 
Quello che conta, nella nostra analisi, è sottolineare come, per l’ennesima volta, 
si riproponga il legame indissolubile e idilliaco tra servi e padroni, nonostante il 
padrone “воспитан по-заморскому”70 [Šachovskoj 1815d: 12v] e abbia dimenticato 
proprio lì il legame con la tradizione dei padri: “за морем какого-то заморского 
духа  набрался и пошел кутить не по-отцовски”71 [Šachovskoj 1815d: 12v]. 
Anche la moglie dello starosta, Vasilisa, concorda sugli errori fatti dal proprio 
padrone: “он у бусурманов-то сам взбусурманился”72 [Šachovskoj 1815d: 13r]. 
Tuttavia, Aleksandrova precisa, con un pizzico di ironia, come “крестьяне все так 
же предны помещику несмотря на то, что он вот-вот продаст их вместе с 
деревней. Радугин остается тем же добрым барином” [Aleksandrova 1993: 60]. 
La ricomparsa della figura del padrone dell’otkupščik  degenerati, però, fa a mio 
avviso capire come l’atmosfera di solidarietà patriottica si stia attenuando già nel 
1815: Šachovskoj si mantiene sempre all’interno dell’ambiente contadino, e i 
contadini continuano ad essere sempre messi in buona luce, come autentici portatori 
dello spirito e dei valori nazionali, nonché della vera lingua russa (non mancano 
infatti termini popolari come “я чай” о “гонко”73), ma rifà capolino anche il 
čužebesie, la smania di conformarsi alle mode occidentali (presente in parte in 
                                                 
70 “è educato secondo le mode d’oltremare”. 
71 “oltremare ha assimilato un po’ di spirito straniero e ha cominciato ad non atteggiarsi secondo il costume 
dei padri”.  
72 “dagli stranieri si è stranierizzato”. 
73 Non riporto traduzioni di questi termini dalla forte caratterizzazione diastratica: il loro significato dipende 




Krest’jane ma non in Ivan Susanin), con tanto, però, di pentimento finale da parte del 
padrone degenere. Mi sembra molto significativo, peraltro, che proprio Radugin sia 
il protagonista dell’ultima commedia satirica in versi di Šachovskoj che segue 
pedissequamente tutti i crismi del classicismo: Pustodomy [I padroni negligenti], scritta 
tra il 1817 e il 1818 e andata in scena nel 1820 con pochissimo successo. Parleremo 
brevemente nel capitolo 3 di questa commedia: basti ricordare che anche in questa 
pièce Radugin e la sua famiglia si sono rovinati per seguire le mode agricole 
occidentali. Qui, però, il ruolo dei contadini è ormai defilato e secondario, essendo 
nuovamente una commedia di costumi à la Molière, dove si criticano e si 
ridicolizzano, come era stato nel decennio precedente, i rappresentanti vne normy 
(fuori dalla norma) della nobiltà. 
Lo stesso discorso vale per Urok koketkam, il primo testo davvero di completo 
“ritorno all’ordine” dopo le digressioni patriottiche. La commedia, in cinque atti e in 
versi alessandrini, è un perfetto esempio di commedia classicista: caratterizzata da 
unità di tempo e di azione, presenta semmai l’unica innovazione nel fatto che il 
luogo della rappresentazione non è un interno, bensì i giardini delle terme di Lipeck, 
rinomata cittadina termale russa. 
Anche i “tipi” della commedia di costume sono qui perfettamente rispettati: la 
coppia di amanti buoni e un po’ insipidi (Ol’ga e Pronskij), la cocotte del titolo, 
l’arrivista e cinica contessa Leleva, l’umnik irriverente e carrierista, Ol’gin, il raisonneur 
anziano e patriottico (il principe Cholmskij), più un corollario di spasimanti della 
cocotte che altro non sono che le feroci caricature di personaggi in vista 
dell’establishment letterario di allora: il conte Neledinskij-Meleckij (Vol’mar), il poeta e 
pubblicista V. Puškin (Ugarov) e soprattutto Vasilij Žukovskij (Fialkin), preso di 
mira dagli arcaisti per la svenevolezza e l’elemento sentimental-ossianico delle sue 
ballate. Dai letterati vicini a queste tre figure si scatenerà un vero e proprio diluvio di 
epigrammi velenosi indirizzati al nostro drammaturgo (chiamato da Ivanov il lipeckij 
potop74 [Ivanov 2009a: 70]) che porteranno, in seguito, alla formazione di un gruppo 
letterario dichiaratamente anti-arcaista, cioè Arzamas, di cui fecero parte anche il 
giovane Puškin, Bludov, Daškov e molti altri, oltre naturalmente allo stesso 
Žukovskij. 
                                                 




La trama è ascrivibile al genere della commedia di costume tout court, ambientata 
in una cerchia quasi esclusivamente nobiliare, se si escludono le figure dei servi callidi 
Semen e Saša, grazie ai quali si muove l’intrigo ai danni della Leleva; in ogni caso essi 
non rappresentano certo figure “popolari”, quanto tipi ben determinati del tipico 
schema comico (nonostante l’ottima riuscita di Šachovskoj nel rendere la loro 
parlata, questo sì, autenticamente russa e ricca di una varia gamma di accenti 
diastratici). 
I personaggi positivi e negativi si distinguono in due gruppi netti grazie alla loro 
posizione nei confronti della tradizione e della patria: laddove Pronskij, Cholmskij e 
Ol’ga sono ferventi patriottici, i primi due addirittura reduci dalla guerra patriottica, 
Leleva e Ol’gin sono due “cosmopoliti”, impregnati di francesismi, di frivolezze, 
nonché, naturalmente, di ipocrisia e malevolenza. Il fatto che le mire di Leleva sul 
patriottico Pronskij (al solo fine economico) siano scardinate da un intrigo portato 
avanti da servi pronti a tutto per il bene del loro padroncino, con l’avallo del 
raisonneur Cholmskij, è un altro esempio, a mio avviso, di quella “alleanza di ceti” 
creata per sconfiggere il čužebesie, benché, naturalmente, qui sia riportata nell’alveo 
più consueto di una struttura molieriana. 
Il fatto che la tendenza letteraria sia cambiata è anche facilmente visibile dal fatto 
che qui, lungi dal voler rappresentare i nobili come ceto di valorosi combattenti 
patriottici, le figure di dvorjanin negativo abbondano, e ciascuna ha un suo connotato 
negativo ben identificato: siamo tornati di fatto, alla commedia come mezzo per 
poter denunciare le storture della società (in questo caso del ceto al comando) e 
proporre un modello comportamentale positivo che sanzioni coloro che deviano da 
questa proposta di società. 
Proposta che, ci tengo qui a sottolinearlo, dal punto di vista ideologico mostra 
già qui una notevole linea di costanza e di conservativismo: possiamo notare come, 
parimenti sia alle prime commedie di costume, sia ai vaudeville e alle opere 
patriottiche, il modello di società ideale proposto da Šachovskoj sia praticamente 
invariato: i valori positivi sono quelli legati all’amore per la patria, lo zar, la fede: ne 
siano testimonianza le tirate patriottiche e antifrancesi ripetute più volte da 





он вырос в чужих краях. 
Мы только русскими успеем в свет родиться, 
Как в иностранцев нас начнут перерождать. 
Но кажется, теперь нам можно предсказать, 
Что парижанствовать недолго будет мода. 
Уж видят наконец, что вовсе нет добра 
Быть обезьянами вертляново народа, 
Которому вовек ни завтра, ни вчера 
Не приходили в ум...[Šachovskoj 1961a: 219]75. 
 
I valori negativi, pertanto, sono conseguenza del cosmopolitismo, del čužebesie, 
dell’imitazione pedissequa dello straniero, senza che, voglio ricordarlo anche in 
questo paragrafo, mai nel nostro drammaturgo si arrivi alla negazione sciovinistica o 
all’attacco violento: l’occidente è un modello cui guardare, a patto che lo si adatti e 
lo si faccia diventare “proprio”. Si comincia sin da qui a delineare e a comprendere 
come a un primo (seppur momentaneo) cambiamento estetico in senso “popolare” 
o “nazionale” (i cosiddetti “vaudeville patriottici”) non corrisponda un 
cambiamento ideologico, ma anzi si perpetui il modello proposto sin dal 1805 come 
vera e propria “costante”, che durerà, come vedremo nei prossimi capitoli, ben oltre 
il limite temporale del 1815. 
Il tentativo di ritorno estetico al classicismo degli anni 1815-1820, però, come 
vedremo tra poco, è assolutamente temporaneo: l’estetica classica comincia a 
mostrare le corde anche in Russia, pressata dalla crescente influenza ideologica ed 
estetica del romanticismo, che ormai aveva preso piede in quasi tutti gli stati europei, 
e Šachovskoj, accorto impresario teatrale che conosceva bene il suo pubblico, non 
può ignorarlo. L’estremo tentativo del commediografo, sarà, semmai, quello di 
trovare un legame diretto tra l’estetica classica e la Russia, provando a investigare la 
possibilità di una “discendenza” diretta della cultura russa dai modelli classici greci e 
romani, cercando di negare interferenze da parte delle altre culture europee 
occidentali (segnatamente quella francese). Questo è lo scopo, a mio avviso, del 
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cominciano a far rinascere stranieri./ Ma sembra che ora si possa prevedere/ Che fare il parigino sarà moda 
ancora per poco./ Cominciano a vedere che non serve a nulla / Fare le scimmiette di un popolo frivolo/ Che 




viaggio in Italia intrapreso dal nostro autore dopo la tempesta epigrammatica 
scatenata da Urok koketkam, e a questo viaggio e ai suoi risultati concreti, 
documentati dalle lettere pubblicate dal drammaturgo su “Syn otečestva”, è dedicato 





2. Le “Lettere di un russo dall’Italia” del 1816: il viaggio nella penisola alla 
ricerca delle radici classiche della Russia. 
 
Terminata l’esperienza della Beseda ljubitelej russkogo slovo nel febbraio 1815, 
Aleksandr Šachovskoj si ritrova nel pieno dello scandalo suscitato dalla messinscena 
di Urok koketkam, che debutta sul palcoscenico pietroburghese il 23 settembre 1815 
[Gozenpud 1961: 818], causando gli strascichi polemici cui ho accennato poco 
prima, inclusa la formazione del gruppo liberal-karamzinista di Arzamas.  
Poco dopo la pubblicazione di Urok koketkam, pertanto, Šachovskoj, sommerso 
dai continui attacchi dei membri di Arzamas, in precarie (a suo dire) condizioni di 
salute, decide di lasciare momentaneamente l’agone letterario e di recarsi per un 
viaggio, prolungatosi per circa sei mesi (la seconda metà del 1816) in Italia, meta 
che, a mio avviso non a caso, aveva stretti legami con il mondo classico e l’antichità. 
Il viaggio in Italia del drammaturgo è un episodio pressoché dimenticato da parte 
degli studiosi di Šachovskoj, ma anche da parte di coloro che si sono occupati dei 
viaggiatori russi in Italia; nonostante l’autore, come spiegherò tra poco, abbia scritto 
e persino pubblicato delle lettere dal suo soggiorno nel bel paese, egli non è mai 
nominato nelle raccolte, russe o italiane, dedicate a questo tema. Non ne fanno 
parola, infatti, né Maria Pia Todeschini in Viaggiatori russi in Italia tra Otto e Novecento 
[Todeschini 1997], né Kara-Murza nei suoi accurati volumi Znamenitye russkie o 
Venecii [Venezia russa] (2000) Znamenitye russkie o Florencii [Firenze russa] (2001), 
Znameniye russkie o Rime [Roma russa] (2001), Znamenitye russkie o Neapole [Napoli russa] 
(2002), forse gli studi più recenti e completi in questo ambito [Kara-Murza 2000, 
2001a, 2001b, 2002]. 
L’unico studioso a essersi soffermato sul viaggio italiano del commediografo 
sembra essere, a oggi, Šavrygin, nel capitolo  intitolato “Šachovskoj i Italija” 
[“Šachovskoj e l’Italia”] della sua monografia Tvorčestvo A.A. Šachovskogo v istoriko 
literaturnom processe 1800-1840 godov [L’opera di A.A. Šachovskoj nel processo storico-
letterario degli anni 1800-1840]. Questi sottolinea subito infatti la sostanziale novità 
dell’argomento affrontato: “B материалах, посященных жизни и творчеству 




совершил большое путешествие по Италии”1 [Šavrygin  1996: 28]. In effetti, a 
parte un rapido riferimento fatto nella biografia di Jarcev [Jarcev 1896: 25], e in un 
paio di lettere di Konstantin Batjuškov [Batjuškov 1989: 539-540], nessun biografo, 
scrittore dell’epoca o studioso moderno ha mai fatto riferimento a questo lungo 
soggiorno.  In ogni caso, però, anche la posizione di Šavrygin nei confronti della 
valenza, letteraria e personale, che questo itinerario europeo ha avuto per 
Šachovskoj appare in questo studio piuttosto confusa e controversa. Mentre per i 
biografi è stato relativamente semplice constatare l’importanza formativa dell’unico 
altro viaggio all’estero dell’autore, cioè la permanenza in Germania e Parigi all’inizio 
del 1802 su incarico del direttore dei teatri imperiali Naryškin, dove incontra Goethe 
e conosce l’élite culturale e teatrale della capitale francese2, è decisamente più 
complesso ricostruire e dare un significato a questo poco noto viaggio nel Belpaese.   
Non conosciamo, di preciso, né il giorno di partenza, né il giorno di ritorno, né 
l’esatta durata della permanenza; non conosciamo, in definitiva, neppure le reali 
ragioni del viaggio, delle quali diremo poco oltre. Quello di cui disponiamo, tuttavia, 
non è poco. L’autore stesso scrive, durante il soggiorno italiano, tre lettere 
indirizzate all’accademico Sipjagin3, in cui lo scrittore fornisce un resoconto 
piuttosto dettagliato delle tappe da lui percorse, dei monumenti visti, e consente in 
parte, a mio avviso, di individuare anche una possibile chiave di lettura di questo 
lungo itinerario, che potrebbe aver avuto una significanza e un impatto molto 
maggiori, soprattutto a livello di future scelte letterarie e tematiche, di quanto fino a 
oggi gli studiosi del commediografo non abbiano voluto ammettere. 
Le tre lettere dell’autore furono pubblicate dal giornale “Syn otečestva”; la prima, 
chiamata Pis’mo russkogo iz Florencii [Lettera di un russo da Firenze] fu pubblicata sul n.46 
dell’anno 1816, le successive sul numero 6 e 7 del 1817 (col titolo Pis’ma iz italii 
                                                 
1 “Nei materiali, dedicati alla vita e all’opera di Šachovskoj, non troviamo nemmeno un riferimento al fatto 
che Šachovskoj compì un lungo viaggio in Italia ”. 
2 Il viaggio parigino è l’occasione, come accennato nell’introduzione, per conoscere l’élite culturale di stampo 
neoclassico e antilluminista, vicina ai critici Geoffroy e Duval, editori del “Mercure de France”. Ivanov ritiene 
la conoscenza dei due critici come momento fondamentale per la formazione della coscienza neoclassica e 
nazionalista del drammaturgo. Cfr [Ivanov  2009a: 20-21]. 
3 Nikolaj Martem’janovič Sipjagin  (1785-1828) fu uno dei più importanti luogotenenti russi a prendere parte 
alle operazioni militari contro Napoleone. Si distinse nelle battaglie di Austerlitz (1805) e di Borodino (1812), 
nonché nella presa di Parigi del 1814, alla quale partecipò anche Šachovskoj. Nominato dopo la guerra 
patriottica membro dell’Accademia Russa (di cui era membro lo stesso Šachovskoj sin dal 1810, fu amico 
anche di Puškin, che gli dedicò il breve epigramma Na ženit’bu generala N.M. Sipjagina [Per le nozze del generale N. 




[Lettere dall’Italia]): la prima, molto breve, in tutto dieci pagine, senza indicazione di 
data e autore; le seconde con indicazione di data e luogo (Roma, 7/194 novembre 
1816 e Napoli, 2/14 dicembre 1816). La pubblicazione della prima lettera avviene, 
evidentemente, mentre l’autore si trova ancora in Italia, mentre le altre vengono 
pubblicate probabilmente a viaggio già ultimato, visto che, in accordo con le 
biografie , già a febbraio 1817 l’autore si trova a San Pietroburgo, occupato da 
impegni teatrali, in particolare, come ricorda Majofis, nella preparazione del balletto 
Zefir i Flora [Zefiro e Flora] in occasione della visita del monarca prussiano Federico 
Guglielmo a Alessandro I, avvenuta nel giugno 1817 [Majofis 2008: 143]. L’opera, 
peraltro, potrebbe anche ispirarsi, anche se non abbiamo testimonianze certe, 
proprio alla Primavera di Botticelli, ammirata dall’autore a Firenze, dove due tra i 
protagonisti raffigurati sono proprio Zefiro e Flora.  
Riguardo alle ragioni del viaggio, notiamo che l’autore sottolinea, nel corso delle 
tre lettere, i motivi legati alla sua salute: alla fine della lettera romana afferma che 
“путешествие полезно моему здоровью”5 [Šachovskoj 1817a: 259], e, sconsolato, 
alla fine della lettera da Napoli ammette: “мое здоровье не очень поправилось”6 
[Šachovskoj 1817b: 19]. Non sappiamo tuttavia in cosa consistesse questo problema 
di salute del drammaturgo; Šavrygin mette in evidenza come un ruolo fondamentale 
nella decisione dell’intraprendere un così lungo viaggio sia stato piuttosto svolto 
dalla pioggia di critiche e di epigrammi velenosi degli arzamascy (ad esempio quelli di 
Bludov e il celebre epigramma del giovane Puškin7) e dalla generale atmosfera 
letteraria piuttosto ostile che si respirava nella Pietroburgo di quei mesi, dopo la 
pubblicazione della succitata Urok koketkam. Sempre lo stesso studioso aggiunge alle 
possibili ragioni di questo allontanamento dalla capitale russa il poco successo 
riscontrato dall’opera Ivan Susanin, anch’essa andata in scena, a partire dal 19 ottobre 
                                                 
4 Data la stampa poco precisa, dai caratteri poco netti delle pagine di “Syn otečestva” può sorgere il dubbio 
che in realtà la seconda data corrisponda al 29 novembre. Nessuno studioso, tuttavia, prende per buona 
questa seconda ipotesi, essendo tutti concordi circa la dipartita da Roma il 19 novembre. A questo versione 
mi attengo anche io nel mio studio. 
5 “il viaggio è utile alla mia salute”. 
6 “la mia salute non si è molto ristabilita”. 
7 È il famoso epigramma del 1815 “Угрюмых тройка есть певцов —/Шихматов, Шаховской, Шишков,/ 
Уму есть тройка супостатов —/Шишков наш, Шаховской, Шихматов,/Но кто глупей из тройки 
злой?/Шишков, Шихматов, Шаховской!” (“Un tetro trio  abbiam di cantori – /Šichmatov, Šachovskoj, 
Šiškov, /c’è un trio di nemici dell’intelletto – / Šiškov, Šachovskoj, Šichmatov, / ma chi è il più sciocco del 




1815 [Gozenpud 1961: 818], e dall’ “opera magica” Karačun8; Tuttavia, sia in Arapov 
[Arapov : 1861, 122] che nel secondo volume di Pogožev [Pogožev 1906, II: 53-58] 
si danno notizia di molteplici rappresentazioni di queste due opere nei teatri sia 
moscoviti (segnatamente quello sulla Mochovaja) che pietroburghese, indebolendo 
in parte la teoria che vuole il drammaturgo in crisi per il presunto fallimento delle 
sue pièce. 
Prima di passare all’analisi del contenuto delle lettere e a provare a interpretare 
ragioni e scopi del viaggio, credo che valga la pena spendere due parole sullo stile e 
sulla lingua usata, e sui suoi possibili modelli. Le lettere, probabilmente, furono 
scritte per motivi personali, e credo che inizialmente non avessero come scopo la 
pubblicazione su “Syn otečestva”: ne sarà testimonianza, come si evidenzierà dalle 
numerose citazioni riportate, lo stile spesso ripetitivo, sintatticamente incerto e 
tendente all’anacoluto che caratterizza, con poche eccezioni, tutti i testi delle lettere. 
Pegno pagato questo, credo, alla foga tassonomica e divulgativa dell’autore che 
sembra non voler dimenticare di citare all’amico Sipjagin (perché spesso si tratta 
infatti di poco più che citazioni) nessun monumento, soprattutto quelli classici, 
riferendo poche circostanze e indulgendo in minima parte in considerazioni 
personali. Ora, vedremo che soprattutto in quest’ultimo tentativo, quello di essere 
quanto più possibile “scientifico”, il drammaturgo, come spesso accade in gran parte 
della sua opera, non riuscirà a essere coerente fino in fondo, cadendo spesso in 
contraddizione e lasciandosi andare a diverse riflessioni intime, spesso 
pericolosamente vicine ai cliché sentimental-romantici dell’epoca, che aveva tanto 
sbeffeggiato negli anni precedenti da Šachovskoj. E tuttavia il principale modello 
ispiratore vuole probabilmente essere la maniera rigorosa tipica del viaggiatore 
settecentesco di matrice illuminista: non Dupaty, quindi, con le sue digressioni a 
carattere etno-antropologico, le sue descrizioni di cene, incontri e schizzi di local 
colour,  bensì i resoconti di viaggio di Lalande o dell’Abbé Barthelemy, più datati 
temporalmente, ma certamente più rigorosi negli intenti e nelle descrizioni dei 
                                                 
8 Il nome del protagonista, lo stregone Karačun, indica allo stesso tempo una gelata particolarmente rigida o, 
in alternativa, è esattamente equivalente all’espressione turca che significa “Morte Nera”. Per questi motivi 




monumenti, o di Petit-Radel, accademico francese interessato alla corografia e alla 
storia d’Italia9. 
La prima lettera, la più breve e densa, descrive in maniera estremamente serrata 
tutta la prima parte del viaggio italiano del commediografo: l’autore descrive 
brevissimamente Trieste, quindi si sofferma su Venezia, per poi elencare in maniera 
piuttosto paratattica dei frammenti di descrizione di Vicenza, Padova, Verona, 
Ferrara, Bologna. Soltanto su Firenze e il granducato di Toscana lo scrittore si ferma 
in maniera significativa, nell’ultima parte della lettera.   
Il fatto che lo scrittore cominci il suo soggiorno italiano partendo da Trieste fa 
sorgere dei dubbi circa l’itinerario da lui compiuto per raggiungere la città: per 
ragioni geografiche Šavrygin propone un percorso attraverso l’Austria-Ungheria, 
come appare probabile che sia avvenuto; l’autore, però, in ben due diverse 
circostanze nelle lettere nomina o ricorda la Germania; la prima volta proprio in 
occasione dell’arrivo a Trieste: “Прекрасный театр, бесконечное движение в 
улицах разных лиц и одежд – развеселили  меня, и я за счастливый путь и 
избавление от немецкoго хладнокровия благодарил Бога в Славянской церкви”10 
[Šachovskoj 1816b: 16]. Successivamente si parla della Germania anche dopo la 
visita di Firenze: “Сколько раз, в Германии и здесь, я с слезами вспоминал о 
святой Руси!”11 [Šachovskoj 1816b: 26]. Questo potrebbe farci protendere verso 
una riconsiderazione del viaggio del drammaturgo; poiché è abbastanza improbabile 
che l’autore, nominando la Germania, voglia far riferimento al precedente viaggio 
del 1802, quando incontro Goethe, è più verosimile che l’autore abbia voluto (o 
dovuto) ancora una volta attraversare i territori tedeschi per poter poi, in un 
secondo momento, entrare in terra austro-ungarica (di cui Trieste, del resto, era 
parte integrante). In alternativa, è possibile pensare che i rimandi dell’autore al 
sangue freddo e alla cultura tedesca siano basati su un criterio essenzialmente 
linguistico: l’autore cioè, allude semplicemente alla lingua usata correntemente 
                                                 
9 I testi cui si fa riferimento sono Voyage en Italie de M. l'abbe Barthelemy, de l'Academie francaise [Barthélemy : 
1801], Voyage en Italie, contenant l' histoire et les anecdotes les plus singulières de l' Italie et sa description [La Lande : 1786] 
(terza edizione, aggiornata e corretta, di  Voyage d' un François en Italie, fait dans les années 1756 et 1766), e Voyage 
historique, chorographique et philosophique dans les principales villes de l'Italie, en 1811 et 1812 [Petit-Radel : 1813]. 
10 “Il bellissimo teatro, l’infinito andirivieni di diverse facce e abiti mi hanno rallegrato, e io, per il buon 
viaggio fatto e per essermi liberato del sangue freddo tedesco, ho ringraziato Dio nella chiesa slava” (Corsivi 
dell’autore N.d.A.). 




nell’impero austro-ungarico, anche se difficilmente questo non sarebbe stato 
accompagnato da una chiosa più esplicativa da parte del drammaturgo.  
Se dobbiamo enucleare brevemente i punti salienti delle descrizioni di 
Šachovskoj, è possibile vedere che la descrizione di ogni città (fatta eccezione per le 
troppo brevi descrizioni delle città venete ed emiliane) verte attorno a tre punti 
fondamentali: l’interesse verso l’architettura e i monumenti classici o rinascimentali, 
considerati evidentemente come radice culturale di tutta la tradizione italiana, il 
conseguente paragone tra la gloria del passato italico e la pochezza, la povertà e la 
sporcizia della attuali condizioni delle città della penisola, infine la nostalgia della 
patria russa, l’inquietudine per la lontananza da essa e il desiderio di tornarvi presto 
per poterla onorare e servire. 
La guida attraverso questo percorso alla riscoperta delle vere radici e origini della 
cultura italiana viene indicata come “M.A.” dal nostro autore: pare convincente 
l’ipotesi secondo cui Šavrygin la identica con Marija Alekseevna Naryškina, moglie 
del direttore dei teatri imperiali di San Pietroburgo (di cui, ricordiamolo, Šachovskoj 
era direttore del repertorio sin dal 1802). Nel 1816 i coniugi Naryškin soggiornarono 
per un periodo in Italia, segnatamente proprio a Firenze, come lo stesso Šavrygin ci 
ricorda [Šavrygin 1996: 29]. Marija Alekseevna era una donna affascinata 
dall’incipiente cultura del romanticismo, avida lettrice di Herder  e di Madame de 
Staël e appassionata di romanzi d’amore e sentimentali: non è un caso, infatti, che il 
drammaturgo paragoni il ruolo svolto dalla donna durante il suo viaggio italiano a 
quello dell’affascinante Corinna nei confronti di Lord Osvald nel romanzo Corinne. 
Vedremo appunto che proprio questo romanzo e il rapporto ondivago che l’autore 
instaura con esso e con i suoi stilemi giocheranno un ruolo cruciale, soprattutto nella 
lettera da Napoli, nel convincere l’autore a cominciare a rivalutare il suo rapporto 
con le poetiche e l’ideologia del nascente (in Russia) romanticismo. 
Il viaggio dello scrittore, tuttavia, soprattutto all’inizio, nella prima lettera, si 
rivela innanzitutto come il tentativo di un uomo di lettere di stampo rigidamente 
classico di dare una descrizione accurata, impersonale e precisa di ciò che vede, 
senza indulgere troppo in digressioni a carattere lirico, personale o persino 
etnografico: il resoconto di A. Šachovskoj dall’Italia appare così quasi come un 




ancora non esistenti, almeno così come le conosciamo oggi, nel 181612; vedremo che 
però l’autore non seguirà in modo coerente questo criterio per tutto lo svolgimento 
delle lettere, e in fondo, vista la poliedricità e l’eclettismo dello scrittore, non 
possiamo neanche stupirci di questo continuo e mutevole cambiamento di 
prospettiva. 
La descrizione di Venezia, la prima città che l’autore visita e descrive in modo 
organico, comincia con una significativa lode ai maestri del Rinascimento, come 
Palladio e Sansovino, che “возродили архитектуру древних”13 [Šachovskoj 1816b: 
17] . L’esempio degli antichi, e quindi in un certo senso l’ispirarsi alla tradizione e 
alle proprie radici culturali appaiono al drammaturgo pregi incalcolabili anche in 
terra straniera, non solo in Russia. Šachovskoj incappa però nella prima delle molte 
imprecisioni circa i nomi dei monumenti o degli artisti: il “ponte reale” (korolevskij 
most) cui si fa cenno, nella realtà non esiste: si tratta forse del ponte di Rialto, la cui 
assonanza con la parola italiana “reale” potrebbe aver indotto involontariamente 
l’autore in errore. La successiva lode alla basilica di San Marco, così orientaleggiante 
e per questo “напоминает в бòльшем и лучшем виде наши Киевопечерские 
церкви”14 [Šachovskoj 1816b: 18], si scontra subito con l’odio per i francesi e 
Napoleone, poiché “против церкви французы вздумали выставить обращик 
фасада Пале Рояля, и испортили площадь”15 [Šachovskoj 1816b: 18]. Difficile in 
questo passo non ipotizzare un riflesso gallofobo dovuto all’odio verso l’imperatore 
francese, soprattutto alla luce della recente guerra patriottica del 1812 e dell’enorme 
impatto che questa aveva avuto sulla Russia e, come abbiamo visto, sulla vita e 
sull’opera dello stesso autore. Anche il furto del carro di Costantino, un tempo 
sopra il portico della basilica, e adesso (negli anni in cui Šachovskoj visita Venezia) 
trasportato sull’arco di Trionfo nei Campi Elisi, provoca il risentimento dell’autore 
in chiave antifrancese: “Тщеславие французов сорвало их [il carro coi cavalli, 
                                                 
12 Le prime guide turistiche nel senso odierno della parola sono nate in Germania, grazie all’opera di Karl 
Baedeker, soltanto pochi anni dopo il viaggio di Šachovskoj in Italia: i primi esemplari uscirono nel 1834 a 
Coblenza, anche se la casa editrice di Baedeker già dal 1827 aveva sperimentato alcune pubblicazioni a scopo 
turistico-divulgativo. 
13 “ hanno resuscitato l’architettura degli antichi”. 
14 “ ricorda in scala più grande e migliore le nostre chiese del monastero delle grotte a Kiev”. 
15 “ di fronte alla chiesa i francesi hanno pensato bene di mettere un modellino della facciata del Palais Royal, e 
hanno rovinato la piazza”. Il riferimento è con ogni probabilità alla costruzione, ultimata intorno al 1803, 
delle procuratie nuove, volute da Napoleone per chiudere il quarto lato di Piazza San Marco in direzione della 




N.d.A.] с храма, чтоб поставить их на мерзкой решетке пред домом 
умерщвленного ими короля”16 [Šachovskoj 1816b: 18], anche se temperato da un 
riconoscimento a Luigi XVIII, che, incarnando le nobili qualità monarchiche 
dell’ancient regime, restituì il carro a Venezia: “Великодушие избранного Богом 
Мстителя за веру и верность возвратило его Венеции”17 [Šachovskoj 1816b: 18]. 
Dopo la visita al palazzo Ducale, dove il commediografo apprezza gli affreschi di 
Tiziano e Tintoretto, la vista del Ponte dei Sospiri, e la consapevolezza della tragica 
fine dei prigionieri condannati ad attraversarlo lo spingono a fare una riflessione 
politica sulla crudeltà del potere repubblicano. Questa, di fatto, si configura come 
un’implicita difesa dell’ordine autocratico vigente in Russia, o meglio, della difesa di 
un potere Leviatano distante dalla gente, che intimorisca e sottometta, che non deve 
avvicinarsi o impietosirsi: 
 
Hельзя не признаться, что жестокость Республиканского правления 
была необходима для целости и силы Венеции, и что первой 
причиой ее падения было уменьшение ужаса и почтения, которые 
производило в народе лицо Сенатора, c тех пор, как они, 
удрученные важностью своей, вздумали оставить свои 
неприступные дворцы и сближиться с прочими людьми, и власть 
их, основанная на страх, начала уменьшаться”18 [Šachovskoj 1816b: 
19-20].  
 
Straordinaria, da questo punto di vista, la somiglianza di questo brano con quello 
analogo dedicato da Madame de Staël al potere repubblicano, in un passo molto 
celebre di Corinne, nel quale la poetessa sta trascorrendo un soggiorno veneziano con 
Osvald: 
 
                                                 
16 “ la boria dei francesi li tolse dalla chiesa per metterli dietro a una meschina inferriata davanti alla casa del 
re da loro stessi ucciso”. 
17 “ La magnanimità del vendicatore  della fede e della lealtà scelto da Dio lo restituì a Venezia”. 
18 “Non si può non ammettere, che la crudeltà del governo repubblicano era necessaria per l’integrità e la 
forza di Venezia, e che la prima ragione della sua caduta fu la diminuzione del terrore e del rispetto che fece 
sul popolo la faccia di un Senatore, dal momento in cui, oppressi dalla propria importanza, essi pensarono di 
lasciare i loro inaccessibili palazzi e di avvicinarsi alle persone comuni, e il loro potere, basato sulla paura, 




La puissance du gouvernement de Venise, pendant les dernières 
années de son existence, consistait presque en entier dans l’empire de 
l’habitude et de l’imagination. Il avait été terrible, il était devenu très 
doux; il avait été courageux, il avait devenu timide; la haine contre lui 
s’est facilement reveilleé, percequ’il avait été redoutable;  on l’a 
facilement renverse, parce qu’il ne l’était plus [De Stael 1985: 422].  
 
Questo fa dubitare dell’affermazione del drammaturgo, secondo cui, come recita 
nelle pagine della lettera da Napoli, “М.А. дала мне Коринну, которая по той же 
дороге путешествовала со скучным своим лордом”19 [Šachovskoj 1817b: 10], 
facendo invece ritenere che la conoscenza dell’opera staeliana sia, di fatto, molto 
precedente al viaggio italiano dello scrittore. Di questa probabile precedente 
conoscenza parla brevemente anche Šavrygin: “первое [riferimento di Šachovskoj al 
romanzo di De Staël, N.d.A.], судя по его же отзывам, состоялось гораздо 
раньше, около 1809-1810 года”20 [Šavrygin 1996: 29], senza tuttavia citare 
concretamente dove questi frammenti si trovino oggi. Un altro possibile indizio 
dell’avvenuta lettura del romanzo staeliano potrebbe essere, sempre nella lettera da 
Napoli, il seguente passo, dove si dice : “я вздумал перечитывать забытые мною 
странствования метафизико-снтиментальных любовников”21 [Šachovskoj 
1817b: 10], come a indicare, effettivamente, una precedente lettura dello stesso testo 
dell’autrice francese, del resto vicina dal punto di vista politico (antinapoleonico) allo 
scrittore russo, ferma restando, per ora, la distanza stilistica e letteraria dal suo 
modello. Potrebbe anche darsi, tuttavia, che i “viaggi sentimentali” cui si fa cenno 
siano riferite più in generale alla letteratura di stampo sterniano che aveva nel 
decennio precedente imperversato in tutta Europa, che il drammaturgo conosceva 
bene e aveva impietosamente ridicolizzato in Novyj Stern. 
Il commediografo, dopo la visita della Basilica della Salute del Longhena e della 
chiesa di San Giorgio, lascia Venezia alla volta delle altre città venete, non prima 
però di aver deplorato le pietose condizioni di decadenza dell’attuale città in 
confronto della gloriosa immagine della Serenissima dei tempi dei dogi: 
                                                 
19 “ M.A. mi ha dato la Corinna, che per questa stessa strada viaggiò col suo noioso lord”. 
20 “ il primo, giudicando dai suoi stessi frammenti, avvenne decisamente prima, intorno al 1809-1810”. 





“Превосходные картины Тициано, Павла Веронского, Тинторетто [...] 
несмотря на порабощение, угнетение, нищету нынешних жителей, будут еще 
долго напоминать о прежней славе Венеци”22 [Šachovskoj 1816b: 20-21]. Sulla 
strada verso Padova lo scrittore annota la capacità dei francesi di costruire ottime 
strade, forse per mitigare l’impressione che l’autore sia animato da una cieca 
xenofobia: “должно также признаться, что дороги от Адриатического моря по 
всей Италии делают честь французскому правительству”23 [Šachovskoj 1816b: 
21]. Di Padova, visitata piuttosto di fretta, si nomina la sua piazza circondata di 
statue (evidentemente il Prato della Valle) e poco altro. Vicenza non può che colpire 
Šachovskoj per la costante presenza di monumenti classicheggianti riconducibili al 
Palladio: di lui si ricorda, oltre che la supposta casa24, il teatro olimpico, 
“Выстроенный по плану Витрувия”25 [Šachovskoj  1816b: 21]. 
A Verona l’autore, dopo una fugace nota circa l’Arena, si abbandona, unico caso 
nel corso delle tre lettere, a una breve digressione a carattere teatrale: dopo aver 
assistito a una pièce di opera buffa impersonata dal celebre cantante Carlo Zamboni, 
su musica composta da Rossini26, Šachovskoj, da direttore del repertorio e 
imprenditore teatrale, discute con l’artista veronese riguardo costi e guadagni 
dell’avere a San Pietroburgo una troupe italiana di opera buffa: “Mожно было бы 
                                                 
22 “I favolosi quadri di Tiziano, di Paolo Veronese, del Tintoretto […] nonostante lo squallore, l’oppressione 
e la miseria degli attuali abitanti, ricorderanno ancora a lungo la precedente gloria di Venezia”. 
23 “Bisogna anche ammettere, che le strade che vanno dalle sponde dell’Adriatico a tutto il resto d’Italia fanno 
onore al governo francese”. 
24 Si tratta della cosiddetta Casa Cogollo, abitazione di noti notai vicentini, posta oggi in Corso Palladio 167. Il 
fatto che qui vi abbia risieduto il Palladio è considerata una leggenda: il noto architetto non vi dimorò mai, ma 
si limitò a restaurare la facciata dell’edificio intorno al 1560. 
25 “costruito secondo il piano di Vitruvio”. 
26 È piuttosto difficile stabilire di quale opera buffa rossiniana si tratti, non conoscendo l’esatta data della 
rappresentazione. Potrebbe verosimilmente essere una replica de Il barbiere di Siviglia, che aveva debuttato a 
Roma al Teatro Argentina il 20 febbraio 1816, solo 4 o 5 mesi prima dell’arrivo del drammaturgo russo in 
Italia. Sappiamo, tuttavia, quanto Šachovskoj disprezzasse la commedia di Beaumarchais, ispiratore di Rossini, 
da Predislovie k “Polubarskim zatejam” (1820) pubblicata su “Syn otečestva”, dove si definisce la commedia 
politica e irrispettosa del potere [Šachovskoj 1820: 14]; per questi motivi l’autore potrebbe aver evitato una 
rappresentazione di un’opera ispirata a un autore considerato sovversivo. Un’altra ipotesi invece 
accrediterebbe questa teoria: l’autore ha visto proprio il Barbiere di Siviglia e, per non fare riferimento al poco 
amato Beaumarchais, tace il nome dell’opera cui ha assistito. Tuttavia, potrebbe ben darsi che Šachovskoj 
abbia presenziato a un’altra delle numerose opere buffe di Rossini, scritte negli anni ’10 dell’800, molte delle 
quali ebbero ad hanno tutt’oggi un successo duraturo: per esempio L’italiana in Algeri (scritta nel 1813) o Il 
turco in Italia (1814). Un’ultima curiosità riguarda sempre il rapporto tra Šachovskoj e Rossini: il drammaturgo 
russo menziona quest’opera di Rossini durante il suo soggiorno a Verona, mentre non fa cenno al debutto del 
dramma Otello, ossia il moro di Venezia, che avvenne a Napoli il 4 dicembre 1816, con grande successo, al teatro 
del Fondo di Napoli, proprio nelle settimane in cui il drammaturgo soggiornava nella città partenopea. Il 
mancato riferimento potrebbe essere dovuto alla chiara preferenza che l’autore accorda ai generi leggeri, 




иметь теперь самую лучшую оперу буффо у нас с небольшим за сто тысяч 
рублей в год, которая, играя два дни в неделю, т.е. в субботу, когда нет Русских 
спектаклей и во вторник, когда не играют в Немецком театре, почти бы могла 
окупиться, и я отвечаю, что она сделала бы честь Петербургу”27 [Šachovskoj 
1816b: 22]. Tuttavia l’autore, che si era riproposto la rigorosa descrizione in stile 
illuminista senza digressioni personali, rimprovera se stesso (“проклятая моя 
страсть к театру заставила меня забыть, что я здесь путешественник, которому 
должно писать не об оперу, а о Ферраре, Болонье и Флоренции”)28 
[Šachovskoj 1816b: 22] e torna sui suoi passi, descrivendo le città emiliane e, infine, 
appunto, il capoluogo toscano. 
Ferrara e Bologna interessano poco all’autore, benché di quest’ultima l’autore 
rimarchi che è una delle migliori città d’Italia [Šachovskoj 1816b: 23]: a Ferrara il 
drammaturgo descrive soltanto il castello Estense e l’Ospedale di Sant’Anna, 
prigione dello sventurato Tasso dopo gli attriti con Alfonso II d’Este. Colpisce, in 
un certo senso, il tono vagamente sentimentale con cui Šachovskoj parla del poeta, 
idolo del romanticismo, sofferente, secondo lui, per un amore non corrisposto: 
“заключенным потомком Ринальда в тюрьму, построенного подле самого 
замка, в котором несчастная любовь свела с ума первейшего из новых 
поэтов”29 [Šachovskoj 1816b: 23]. A Bologna, addirittura, non si fa alcun cenno a 
monumenti architettonici. L’unica cosa di cui si parla è la vendita di una galleria 
d’arte, appartenuta a un ministro del Regno d’Italia napoleonico, dove lo scrittore 
avrebbe ammirato Il redentore del Correggio. In accordo con le mie ricerche, la 
galleria in questione dovrebbe essere la galleria Marescalchi, appartenuta appunto al 
ministro del governo napoleonico Ferdinando Marescalchi30, la quale era appunto in 
vendita nel 1816, dopo la caduta del Regno d’Italia e il Congresso di Vienna. Nel 
                                                 
27 “Sarebbe possibile avere adesso la migliore opera buffa da noi per poco più di centomila rubli all’anno, che, 
recitando due spettacoli a settimana, cioè il sabato, quando non ci sono spettacoli della troupe russa, e il 
martedì, quando non recitano al teatro tedesco, sarebbe quasi possibile permettersi, e dico che farebbe onore 
a Pietroburgo”. 
28 “ La mia maledetta passione per il teatro mi ha fatto dimenticare, che adesso sono un viaggiatore che non 
deve parlare di opera, bensì di Ferrara, Bologna e Firenze”. 
29 “rinchiuso dall’erede di Rinaldo nella prigione, costruita accanto allo stesso castello, nella quale uno 
sventurato amore condusse alla pazzia il primissimo dei nuovi poeti”. 
30 Ferdinando Marescalchi, patrizio bolognese di antica famiglia, fu ministro delle relazioni estere durante il 
Regno d’Italia, sotto Napoleone. Fu grazie a lui che Bonaparte riuscì a costituire la Guardia Reale del regno. 




1816, peraltro, proprio in quella galleria si trovava di passaggio per i Musei Vaticani 
la tela de Il redentore, sulla cui paternità tutt’oggi si sono sollevate polemiche e nuove 
scoperte31. 
Il viaggio dello scrittore prosegue quindi a Firenze, cui viene dedicata tutta 
l’ultima parte di questa prima lettera. Subito si sottolinea la bellezza della città: “В 
этом городе на всяком шагу должно останавливаться, чтобы дивиться и 
восхищаться”32 [Šachovskoj 1816b: 25]. Segue quindi un elenco dei principali 
monumenti del capoluogo toscano: il primo di quelli nominati, tuttavia, contiene 
subito un grossolano errore, poiché l’autore scrive di aver ammirato “мост чрез 
Арно, построенный Микелем Анджелом”33 [Šachovskoj 1816b: 24], mentre a 
Firenze nessun ponte porta la firma di Michelangelo, tantomeno il Ponte Vecchio, 
costruito dal Gaddi attorno al 1300. Un ponte michelangiolesco, peraltro, non è 
nominato o ricordato da nessun viaggiatore francese o russo dell’epoca, che magari 
con le sue scritture potrebbe aver influenzato il drammaturgo; si tratta perciò, con 
ogni probabilità, di un errore di distrazione. 
La parte centrale della descrizione di Firenze è incentrata, come ci si potrebbe 
aspettare, su tutta una serie di statue classiche o classicheggianti, che l’autore ammira 
prima nella Loggia dei Lanzi, poi negli Uffizi (la Venere Medici, la Niobe, ecc.). 
Dopo un breve sguardo alle opere di Raffaello e a Palazzo Pitti, l’autore si concede 
l’ennesima riflessione a carattere politico, sottolineando la necessità di un governo 
stabile e forte che garantisca continuità e pace alla nazione: non per nulla 
Šachovskoj vede nei Medici e nella loro signoria l’esclusiva fonte della gloria e della 
fioritura culturale della città toscana: “все сделано во времена Медицисов, и 
ничего после них”34 [Šachovskoj 1816b: 24]. Di conseguenza, non può che 
dispiacersi della successiva decadenza della città, e, naturalmente, dell’attuale stato di 
                                                 
31 Piuttosto controversa e avventurosa la storia de Il Redentore del Correggio, noto anche come Cristo in Gloria 
tra i cherubini, dipinto forse nel 1532 per la Chiesa di Santa Maria della Misericordia a Correggio, vicino Parma. 
Varie le collocazioni precedenti al XIX secolo;  nel 1816 si trova proprio a Bologna, nella Galleria della 
famiglia Marescalchi, dove lo ammira Šachovskoj. Giunto alla Pinacoteca Vaticana nel 1832, nel 1840 “perde” 
la paternità del Correggio, nonostante il parere degli Accademici di San Luca: gli esperti dei musei Vaticani, 
dopo un’accurata analisi, decidono che si tratta di una “copia nobile” del Correggio, o tutt’al più  una tela “alla 
maniera” del Correggio, dipinta con ogni probabilità da Annibale Carracci. In anni molto più recenti, tuttavia, 
grazie agli studi di Adami, è stato possibile ristabilire la paternità correggiana dell’opera. Per una storia più 
dettagliata, vedere [Lombardo : 2011, 38]  
32 “In questa città a ogni passo bisogna soffermarsi, per stupirsi e meravigliarsi.” 
33 “un ponte che attraversa l’Arno, costruito da Michelangelo”. 




povertà e squallore di Firenze e dei suoi abitanti e, più in generale, di tutta la 
penisola, vero leitmotiv di conclusione di tutte e tre le lettere a Sipjagin, espresso qui 
con il consueto stile corsivo e anacolutico: “Среди превосходнейших 
произведений искусств, здесь встречается невежество и дикость, а о 
гостеприемстве понятия не имеют. Словом, нынешние обитатели Италии в 
такой противоположностью с памятниками прежних времен, что без грусти 
или досады нельзя их вместе видеть”35 [Šachovskoj 1816b: 25-26]. Dopo aver 
brevemente nominato una località termale vicino Lucca, nei pressi della quale 
l’autore si è curato (si tratta con ogni probabilità di Bagni di Lucca, celebre stazione 
termale per la nobiltà europea in tutto l’800), l’autore si incammina verso la metà più 
importante del suo viaggio, Roma, cui è dedicata tutta la seconda lettera, non prima 
di aver ricordato il dolore per la lontananza dalla patria, citando i versi del poeta 
Neledinskij-Meleckij che il drammaturgo con i suoi compagni di viaggio intona nei 
momenti di nostalgia: “Мы все и громко поем:  тошно мне на чужой стороне”36 
[Šachovskoj 1816b:  26]. 
Il viaggio per raggiungere la capitale non è dei più agevoli, come ricordano le 
parole di molti celebri viaggiatori francesi, forse letti dal commediografo russo, da 
Dupaty [Dupaty 1785: 154] a Creuzé de Lesser [Creuzé de Lesser 1806: 65], 
sconvolti dalla selvatichezza della zona di confine tra il granducato di Toscana e lo 
Stato Pontificio. Anche l’autore russo, che segue il percorso della Via Cassia, si 
lamenta della zona, citando in particolare la piaga dei briganti, che infestano la zona 
di Radicofani:  
 
Въезжая в Папскую область, я не ожидал найти почти бесплодную 
пустыню, на которой от Радикофани до самого Рима выстроены 
только два городка. [...] Дорога нехороша и изредка украшена 
повешенными руками и ногами  казненных разбойников, которых, 
                                                 
35 “in mezzo alle più belle opere d’arte qui si incontrano l’ignoranza e la scontrosità, e non hanno alcuna idea 
di cosa sia l’ospitalità. In una parola: gli attuali abitanti dell’Italia sono in tale contrapposizione ai monumenti 
delle epoche passate, che non si possono vedere assieme senza tristezza o rabbia. Le città sono piene di 
miseria e squallore, e le campagne di squallore e miseria ”. 




не смотря на деятельность кардинала Конзальви, не могут еще 
истребить”37 [Šachovskoj 1817a: 217].  
 
Il drammaturgo, come al solito, non perde occasione di sottolineare gli sforzi del 
governo pontificio per riportare la situazione sotto controllo, seppur senza successo. 
Un’altra piaga della Tuscia è certamente la malaria: l’autore ricorda le insalubri 
atmosfere nei pressi del lago di Bolsena (che l’autore chiama “Bolsini”) e la 
decisione illuminata di Pio VI di ricostruire un paesino più distante dalle rive 
malsane del lago. 
L’ingresso a Roma attraverso Porta Flaminia è accolto dall’autore con emozione 
e trepidazione. M.A., la guida di Šachovskoj attraverso le bellezze capitoline, 
propone al drammaturgo, in accordo con la sua natura romantica, una passeggiata 
notturna per il centro al lume della luna, durante la quale i due visitano il 
Campidoglio, i Fori Imperiali e il Colosseo. 
Sia questa, sia la successiva descrizione dei monumenti della Roma Classica, 
visitati nei giorni successivi, dimostrano come Šachovskoj fosse, da ex membro del 
circolo classicista degli Olenin quale era, un profondo e preciso conoscitore dell’arte 
e dei monumenti dell’antichità: le sue descrizioni, pur rapide e non dettagliate, sono 
pressoché prive di errori, a differenza di quanto accade, come già visto in parte e 
come vedremo poco oltre, con le opere d’arte più recenti. Gli unici errori di 
attribuzione in cui incappa l’autore sono dovuti, con ogni probabilità, a erronee 
attribuzioni delle opere citate da parte degli stessi archeologi dell’epoca, nonché 
degli altri viaggiatori e diaristi che il drammaturgo potrebbe aver conosciuto 
precedentemente rispetto al suo viaggio. La celebre Colonna di Marco Aurelio di 
Piazza Colonna, ad esempio, viene chiamata dal commediografo come “Colonna di 
Antonino”, ma della vera Colonna di Antonino Pio, effettivamente esistente e un 
tempo collocata nel Campo Marzio, oggi rimane solo il basamento, visibile nei 
Musei Vaticani. L’unico altro errore di attribuzione sembra essere la collocazione di 
un ipotetico tempio di Giove Tonante nei Fori Imperiali: il tempio che il 
                                                 
37 “entrando nello stato pontificio non mi aspettavo di trovare quasi uno sterile deserto, nel quale, da 
Radicofani alla stessa Roma si incontrano solo due cittadine. […] la strada è brutta e a volte decorata da 
briganti giustiziati, impiccati con mani e piedi legati, che, nonostante gli sforzi del cardinale Consalvi, non 




drammaturgo indica come dedicato a Giove è in realtà il tempio di Vespasiano (o di 
Tito e Vespasiano), di cui tutt’oggi rimangono visibili solo tre colonne. L’errore era 
tuttavia molto comune all’epoca: basti ricordare la celebre stampa di Giovan Battista 
Piranesi de 1763 chiamata, appunto, Avanzi del pronao del tempio di Giove Tonante, che 
mostra, senza alcun’ombra di dubbio, proprio il tempio di Vespasiano. Entrambi gli 
errori che commette Šachovskoj, peraltro, sono riscontrabili anche nelle lettere del 
già citato drammaturgo Creuzé de Lesser, molto celebre in Russia all’epoca, di cui lo 
stesso Šachovskoj aveva nel 1803 riadattato, come abbiamo detto, la commedia Le 
méchant, col titolo Kovarnyj (vedi capitolo uno). Il suo Voyage en Italie et Sicile fu 
pubblicato nel 1806 ed è molto probabile, data la certa conoscenza da parte 
dell’autore russo dei testi del drammaturgo francese, che Šachovskoj l’avesse letto 
prima del suo soggiorno italiano. Dello stesso diario di viaggio, ad esempio, si 
riporta anche l’aneddoto per cui Michelangelo avrebbe detto alla statua di Marco 
Aurelio sul Campidoglio di mettersi in cammino, tanto era somigliante a una 
persona in carne e ossa [Šachovskoj 1817a: 224]. Creuzé de Lesser riporta la storia in 
maniera del tutto simile, attribuendo l’aneddoto a Carle Maratte [Creuzé de Lesser 
1806: 241]. 
Sempre nell’ambito della ricerca delle opere classiche romane si colloca l’accurata 
descrizione del Museo Pio-Clementino, l’unico padiglione dei Musei Vaticani su cui 
Šachovskoj si sofferma: non è un caso, poiché questo museo, costruito da Simonetti 
e inaugurato da Pio VI nel 1799, è quello dove si concentrano, per l’appunto, tutti i 
monumenti di origine greca, etrusca e romana. Ancora una volta, pertanto, l’autore è 
interessato innanzitutto a ricercare non tanto la cultura italiana come si presenta 
oggi, bensì desidera riscoprire e rivalutare le origini da cui la civiltà italica scaturisce, 
a maggior ragione se consideriamo che, pochi anni prima, anche in Russia si era 
osservato un analogo tentativo di ricollegare la storia russa a quella mediterranea 
(vedi oltre). A Roma tuttavia l’autore non può fare a meno di notare la compresenza 
di monumenti delle epoche e degli stili più disparati: è l’occasione per lanciare una 
frecciata agli antipatici francesi, salvo poi, a scanso di equivoci, rendere loro il merito 





Здесь на каждом шаге встречаются обращики мыслей, вкуса и духа 
всех веков, от Ромула до вторжения последних варваров, т.е 
французов. Однако надобно отдать им справедливость: они за 
ограбленные здесь деньги оказали услуги художествам; открыли до 
подошвы ворота Септимия Севера, колонну Троянову и пред ней 
Форум38 [Šachovskoj 1817a: 224-225]. 
 
L’autore tuttavia non mostra di disprezzare l’arte dei tempi più recenti, 
soprattutto quella riconducibile al Rinascimento e al Barocco. Grande è la sua 
ammirazione, ad esempio, per l’imponenza e l’eleganza di San Pietro, culla della 
cristianità. Numerosi non solo i dati storici circa la costruzione e le dimensioni della 
basilica, ma anche alcune curiosità: solo per citarne due, l’autore mostra di sapere 
della celebre battuta del Borromini (chiamato Baromini dal drammaturgo) secondo 
cui il baldacchino in bronzo di San Pietro del Bernini  era un “giocattolo” (igruška) 
[Šachovskoj 1817a: 226], o della enorme dimensione dei pilastri pentagonali della 
Basilica, così grandi che “По точному размеру, плану и рисунку одного из сих 
столпов, построена на Квиринальской горе церковь с трапезою и 
несколькими кельями”39 [Šachovskoj 1817a: 226], cioè San Carlo alle Quattro 
Fontane dello stesso Borromini. L’aneddoto peraltro circolava a Roma ampiamente 
in quegli anni: lo riporta in modo quasi identico la contessa Barkowska, nobile 
polacca (cittadina in quegli anni dell’impero russo) che si trovava a Roma negli stessi 
mesi del drammaturgo, il cui diario inedito è stato ritrovato negli anni ’60 alla 
Biblioteca Nazionale di Firenze e pubblicato nel 1961 [Amadei 1961: 55]; 
nonostante la profonda differenza stilistica dei due, così tassonomico e sbrigativo il 
primo, così intimistica e “staeliana” la seconda, colpisce la somiglianza di alcuni 
dettagli narrati, come appunto quest’ultimo. 
Anche la Villa Farnesina, abitata non molto tempo prima da Marat e adornata 
dagli affreschi di Raffaello, attira molto l’attenzione del drammaturgo, così come una 
lunga serie di ville e palazzi nobiliari della Roma barocca, tutti più o meno 
                                                 
38 “Qui a ogni passo si incontrano modelli di pensiero, gusto e spirito di tutti secoli, da Romolo al trionfo 
degli ultimi barbari, cioè i francesi. Tuttavia è necessario render loro giustizia: con i soldi qui rapinati hanno 
reso dei servigi alle arti: hanno aperto fino alla base l’arco di Settimio Severo, la colonna di Traiano e il foro di 
fronte a essa ”. 
39 “seguendo la stessa dimensione, planimetria e disegno  di uno di questi pilastri sulla collina del Quirinale 




riconducibili, per qualche ragione, all’arte antica o rinascimentale. Ne sono un 
esempio palazzo Farnese, Palazzo Barberini, di cui si riporta il celebre aneddoto 
secondo cui la facciata sarebbe stata costruita con materiali trafugati dal colosseo, 
Palazzo Corsini (forse intendendo non tanto il poco noto Palazzo Corsini alla 
Lungara romano, situato di fronte a Villa Farnesina ed ex residenza di Giuseppe 
Bonaparte, quanto il più celebre palazzo Orsini, costruito sui resti del Teatro di 
Marcello), Palazzo Spada, con la sua colossale statua di provenienza pompeiana, 
Palazzo Ludovisi (oggi palazzo di Montecitorio) e molti altri. 
L’ambito però dove Šachovskoj si dimostra più impreciso e lacunoso, 
nonostante il suo sforzo tassonomico e classificatorio, è la pittura e la scultura del 
secolo a lui contemporaneo: la lunghissima lista di nomi di pittori celebri e attivi a 
Roma in quegli anni, suddivisi per genere pittorico o per tecnica di scultura, si rivela 
già ad un primo sguardo piuttosto inaccurata e trasandata. Fatta salva l’indecisione 
nella trascrizione dal latino al cirillico della pronuncia, che potrebbe causare 
difficoltà nell’identificazione, di molti di questi pittori non vi è traccia neppure nei 
più accurati dizionari specialistici, fatto dovuto, credo, proprio una poco precisa resa 
del nome che non a un’effettiva mancanza di celebrità dei pittori nominati. 
Nel campo della pittura storica di stampo neoclassico, tuttavia, l’autore si 
dimostra più appassionato e preciso: ancora una volta, il legame con la 
rappresentazione del glorioso passato della penisola italica lo portano a essere più 
rigoroso e puntuale. Di Vincenzo Camuccini, ad esempio, celebre affrescatore delle 
volte di San Pietro si ricordano persino i nomi degli affreschi più famosi, come 
L’incredulità di San Tommaso (in San Pietro), o dei suoi cartoni La morte di Virginia e 
L’assassinio di Cesare. L’autore ricorda inoltra, come fa anche la connazionale 
Barkowska [Amadei 1961: 57], della tela Il matrimonio di Psiche, oggi perduta, a 
quell’epoca visibile a Palazzo Torlonia. Il drammaturgo poi non esita lodi anche ad 
altri due autori di ispirazione neoclassica: Landi, considerato da Šachovskoj come il 
rivale di Camuccini nel campo della pittura storica a tematica classica, e il celebre 
scultore Thorvaldsen, attivo anche nell’allestimento dei musei Vaticani. 
A parte questi pochi su cui lo scrittore si sofferma, degli altri, paesaggisti, pittori 




citarne il nome, senza indicare alcuna opera: di alcuni, come accennato sopra, è stato 
persino impossibile risalire a chi effettivamente l’autore si riferisse40. 
La parte finale della lettera da Roma è particolarmente interessante, poiché ripete 
schemi e temi cari al drammaturgo, che vedremo riproporsi anche nell’ultima delle 
tre lettere, quella da Napoli.  Dopo un’ulteriore visita alle rovine dei Fori Imperiali, 
dove visita il Tempio di Vesta e la Chiesa della Vergine, costruita da Michelangelo 
sulle rovine del Tempio di Diocleziano, l’autore si lascia andare, come già era 
avvenuto nella lettera da Firenze, all’amarezza e alla nostalgia di casa: “тоска по 
родине сокрушает меня, и я стараюсь разгонять ее мечтанием о будущем, для 
которой сбираю порядочный запас воспоминаний и рассказов”41 [Šachovskoj : 
1817a, 239] . Questa malinconia si somma, ancora una volta, alla triste situazione dei 
romani moderni, trovati dall’autore rozzi e analfabeti: “римские жители – совсем 
не грамотеи”42 [Šachovskoj 1817a: 239]. Ancora una volta l’autore non riesce a 
sentirsi soddisfatto, a dispetto dell’ammirazione provata per cultura i classica 
romana e greca, tanto  imitata e presa a modello sin qui anche da lui stesso, così 
come da tutti i classicisti russi. 
La chiusura della lettera romana concerne la notizia di un evento mondano nella 
capitale, che si stava svolgendo, secondo il drammaturgo, proprio nei giorni del suo 
soggiorno: un summit dei re spodestati dalla restaurazione del congresso di Vienna: 
il re di Sardegna, di Spagna, la regina d’Etruria e i fratelli di Napoleone, tutti ormai 
senza trono, ormai ignorati da tutti, eccetto dai cardinali Fesch, fratello di Letizia 
Ramolino e zio di Napoleone, e Maury, cui peraltro fa cenno anche la contessa 
Barkowska nelle sue memorie [Amodei 1966: 48]. 
                                                 
40 Solo per citare alcuni esempi, non sono riuscito a risalire all’identità di Starni, nominato come celebre 
architetto, di un pittore chiamato Bassi, di un certo Ternschig (non ho nessuna certezza circa la grafia da 
adottare) e neppure di un certo Toselli, di cui Šachovskoj dice “в перспективе и в декорационной 
живописи и здесь только один Тозелли, имевший честь работать в Ватикане. А.Л. Нарышкин 
заставил его написать декорации, изображающие внутренность дворца; они превосходны и я 
надеюсь, что они сделают честь нашему театру” [Šachovskoj : 1817a, 235] (“nella prospettiva e nella 
pittura di decorazione c’è soltanto il Toselli, che ha avuto l’onore di lavorare in Vaticano. A.L. Naryškin gli ha 
fatto dipingere una decorazione che rappresenta l’interno di un palazzo; è fantastica, e spero che farà onore al 
nostro teatro”. Il celebre pittore Francesco Toselli (1745-1822) è sì contemporaneo di Šachovskoj, ma non ha 
mai lavorato in Russia né in Vaticano, essendo attivo a Bologna e in Olanda [Bénézit 1966, XII: 766]. 
Tuttavia, l’aspetto meriterebbe una più accurata ricerca, da compiere in un secondo momento: anche in 
Pogožev [Pogožev 1906] e in Arapov [Arapov 1861] si fa riferimento a Toselli come pittore dedito alle 
scenografie teatrali. 
41 “la nostalgia di casa mi abbatte, e cerco di scacciarla sognando il futuro, per il quale conservo un decente 
bagaglio di ricordi e racconti”. 




La dipartita da Roma e il viaggio verso Napoli segnano una decisa svolta nella 
percezione dell’Italia da parte del drammaturgo: la terza lettera è caratterizzata, in 
larga parte, dalla constatazione che i criteri di resa della realtà usati sinora, basati su 
un preciso rendiconto delle bellezze architettoniche e artistiche classiche, riportate in 
maniera quasi impersonale, senza digressioni o divagazioni a carattere intimistico, 
non possono funzionare per Napoli e per l’Italia meridionale. Qui, si dice, non è più 
il regno dell’uomo, del suo intelletto e della sua armonia, ma è il regno della natura, 
dell’istinto e del selvaggio: “Последнее письмо мое было наполнено именами 
Художников и названиями их произведений, но в этом вы не найдете больших 
похвал уму человеческому. Люди все сделали в Риме, а в Неаполе все 
произвела Природа”43 [Šachovskoj 1817b: 1]. È qui, di conseguenza, che si registra 
il massimo grado di convergenza con la scrittura staeliana, che tanta importanza dà, 
nella Corinne, al frammento lirico, alla riflessione personale sulla natura e sull’arte: 
pare quasi scontato, infatti, che il drammaturgo, nella citazione precedente, abbia 
attinto o si sia ispirato al seguente passo del romanzo staeliano, dove si nota che “la 
nature n’est plus en ces lieux en relation avec l’homme. Il ne peut plus s’en croir le 
dominateur, elle echappe a son tyran par la mort” [De Staël 1985: 337]. Ed è anche 
significativo notare che l’autore “riscopre” Corinne proprio sulla strada che da Roma 
conduce a Napoli, grazie al dono di Marija Naryškina (vedi nota 18). L’autore, però, 
sembra ancora una volta, in apparenza, guardare scetticamente agli scritti dell’autrice 
francese, legati a una tradizione che l’autore, all’altezza del 1816, non si sente ancora 
di accettare in toto; il romanticismo è ancora visto come erede del sentimentalismo 
tanto preso di mira nelle commedie precedenti, e il drammaturgo lo ricorda ancora 
una volta: “Я […] вздумал перечитывать забытые мною странствования 
метафизико-сентиментальных любовников и что-ж вышло? Я все время читал 
о том, чего не видал, и видел совсем не то, что читал”44 [Šachovskoj 1817b: 10]. 
È forse l’ultima volta in cui l’autore prende le distanze in maniera chiara dal 
sentimentalismo: già nella commedia del 1818 Svoja sem’ja, ili Zamužnjaja nevesta [La 
                                                 
43 “L’ultima mia lettera era piena di nomi di artisti e di nomi delle loro opere, ma in questa non troverete 
grandi lodi all’intelletto umano. A Roma hanno fatto tutto gli uomini, qui ha fatto tutto la natura”. 
44 “ho pensato […] di rileggere le dimenticate avventure sentimental-metafisiche dei due amanti e cosa è 




propria famiglia, o la fidanzata sposata] l’atteggiamento appare già più improntato a una 
bonaria ironia che non a una critica mordace, come dirò nel prossimo capitolo.  
La prima parte della lettera, dicevamo, fa della natura la sua protagonista; 
neppure la caotica e violenta massa umana di Napoli, con le sue urla e i suoi crimini, 
riesce a distogliere l’autore da un’estatica contemplazione della stessa: “здесь 
должно открыть глаза и заткнуть уши, чтобы воплы нищих, уличные крики, и 
рассказы об убийствах и разбоих не мешали наслаждаться сокровищами 
роскошной природы”45 [Šachovskoj 1817b: 3]. Il drammaturgo, però, come 
contraltare a questo elemento negativo, inserisce un ammirato racconto di come i 
greci, o i loro antenati mitologici, fondarono Napoli in una così straordinaria 
posizione geografica [Šachovskoj 1817b: 4]. Dopo un’accurata descrizione della 
collina di Sant’Elmo, l’autore passa a descrivere Napoli, che certamente lo affascina 
meno, dal punto di vista architettonico, delle città visitate sinora: “Cтроения  
Неаполя нельзя сравнять с Римским, Венецианским ниже с флорентинским 
(sic)”46 [Šachovskoj 1817b: 6]. E nondimeno le testimonianze archeologiche greche 
e romane di Napoli e dei suoi dintorni non possono che stupire il drammaturgo, che 
così, nella parte centrale di quest’ultima lettera, torna alla classica modalità narrativa 
settecentesca, con l’accurata descrizione dei templi di Napoli, di Cuma, di Ercolano 
e delle chiese di Napoli [Šachovskoj 1817b: 7-9]. In particolare per quanto riguarda 
Cuma, tuttavia, è necessario segnalare come l’interesse squisitamente storico-
artistico lasci nuovamente il posto, forse anche per l’esiguità delle rovine visibili, a 
una romantica descrizione della natura selvaggia e possente che ha ammantato e 
conquistato le rovine, avvicinandosi in tal modo alla tipica estetica romantica in cui 
la natura si riprende gli spazi dell’uomo, trionfando e cancellandone le tracce (un 
esempio su tutti Tintern Abbey di Wordsworth). Ecco come Šachovskoj si abbandoni 
alla contemplazione dei templi abbandonati: “кустарник покрыл  сглаженные 
временем их развалины, и лес вырос  на площадях сильного некогда города. 
Обвалившийся замок, кусок широкой стены и высокий кипричный свод, 
                                                 
45 “Qui  bisogna aprire gli occhi e serrare le orecchie affinché i lamenti dei mendicanti, le grida di strada e i 
racconti su crimini e assassini non turbino l’ammirazione per i tesori di questa natura rigogliosa”. 




называемые врата счастья, напоминают только о существовании Кум”47 
[Šachovskoj 1817b: 9]. È nella stessa Cuma che l’autore, forse incantato dalle 
atmosfere del luogo, si lascia andare anche a un gesto che riunisce in sé il rito 
propiziatorio pagano e il gesto romantico di affidarsi al fato: “в первый раз в 
жизни, найдя перед собой незатворенными ворота счастья, я, признаюсь в 
моей слабости, с каким-то радостным чувством проехал сквозь них”48 
[Šachovskoj 1817b: 9]. Il tono rimane tuttavia ironico, come se stesse in un certo 
senso prendendo in giro i cliché romantico-panteistici, benché il tono sia 
chiaramente bonario e non sprezzante, a conferma dell’incipiente rivalutazione delle 
teorie e delle prospettive emergenti in quegli anni. 
Sulle rovine di Ercolano il drammaturgo fa delle considerazioni inerenti la 
pittura, la danza e la scultura, soprattutto per quanto riguarda la differenza tra la 
perfezione raggiunta dagli antichi e la tecnica usata nel Rinascimento e nell’età 
moderna: è forse una delle poche volte in cui l’autore si mostra indulgente verso 
l’arte moderna, lodandone i maestri come Raffaello e Domenichino, icona del genio 
incompreso romantico: “конечно стены всех домов не были расписаны 
древними Рафаэлями и Доменикинами!”49 [Šachovskoj 1817b: 16]. L’intervento è 
bilanciato, tuttavia, dall’ammissione che nella pittura gli antichi non erano meno 
bravi che nella scultura, di cui Fidia e Prassitele sono maestri insuperabili in ogni 
epoca. Il passo successivo ha però un’importanza fondamentale per capire gli intenti 
di Šachovskoj nel suo viaggio e i risultati che questi hanno avuto sulle sue successive 
scelte letterarie: si tratta dell’ammissione che i russi, culturalmente e tecnicamente, 
sono distanti dai greci, così come anche i romani sono distanti dai greci dal punto di 
vista culturale, poiché in fondo ne sono soltanto i passivi imitatori: “Надобно 
признаться, что почти во всех родах Словесности и Художеств, мы по крайней 
мере далеки от Латинцев, как они были далеки от Греков, их и наших 
учителей”50 [Šachovskoj 1817b: 17]. Diviene chiaro, a questo punto, quale sarebbe 
                                                 
47 “la sterpaglia ha ricoperto le rovine consunte dal tempo, un bosco è cresciuto nelle piazze di quella che era 
un tempo una potente città. La fortezza diruta, un frammento delle ampie mura e un’alta volta in mattoni, 
chiamato Arco Felice, è tutto ciò che ci ricorda dell’esistenza di Cuma” (corsivo dell’autore N.d.A.). 
48 “per la prima volta nella vita, ammetto la mia debolezza, trovandomi di fronte alle porte aperte della felicità, 
con un certa letizia decisi di attraversarle”. 
49 “certo, le pareti di Ercolano e di Pompei non furono decorate dagli antichi Raffaello o Domenichino!”. 
50 “Bisogna ammettere, che in tutti i generi della Letteratura e delle Arti, noi siamo praticamente lontani dai 




stata la vera “missione” di Šachovskoj, oltre a quella, forse piuttosto peregrina, di 
riassestare la propria salute: lo scopo era quello, come sospettato, di fare un viaggio 
alla scoperta delle “radici” culturali della propria terra. Ora, se detta al giorno d’oggi 
appare piuttosto forzata l’affermazione per cui la Russia possa trovare radici culturali 
nel mondo greco antico, è necessario ricordare che, sin dall’ultima parte del regno di 
Caterina II e del suo favorito Potemkin, il tentativo di legare le origini dello stato 
russo al doppio binario greco antico/bizantino, anche in vista di un progetto di 
espansione politico in quella direzione, godeva di grande popolarità51. Il circolo del 
mecenate Olenin, noto cultore di archeologia e storia greca, cui erano legati, oltre 
Šachovskoj, anche Gnedič e Krylov, era legato, nel suo periodo di massimo 
splendore nei primi anni dell’800, al “progetto greco” di Caterina II. Non deve 
stupire, quindi, che Šachovskoj cercasse, in qualche modo, di ricollegare in qualche 
modo quanto vedeva al proprio humus culturale russo. Ma da questa citazione si 
comincia a capire come, all’altezza del 1816, questo tentativo risulti vano e superato 
dai tempi. Le incipienti poetiche del romanticismo, con la loro rivalutazione del 
“principio nazionale”, o, per dirla con Zamotin, dell’ “io nazionale”, fanno sì che di 
qui a poco ci sia, anche da parte dello stesso drammaturgo, un netto ripensamento 
delle proprie poetiche a favore del recupero della storia patria, delle proprie 
tradizioni e dei propri costumi, rinunciando o ridimensionando in tal modo la 
temuta influenza straniera (francese, segnatamente, poiché questa era stata la base su 
cui Šachovskoj aveva costruito tutto il suo teatro sin dagli esordi) e la ricerca delle 
proprie radici culturali al di fuori dello spazio russo. 
Da questi presupposti possiamo dedurre quali siano i contenuti di chiusura della 
lettera napoletana: ancora una volta, la nostalgia di casa riprende il sopravvento, e, 
nonostante la speranza di vedere Pompei, anche la prospettiva del pericoloso 
viaggio per Costantinopoli, vero trait d’union tra la cultura russa, greca e romana, non 
appare più al commediografo molto invitante: “Желание увидеть хотя мимоездом 
Грецию, а еще более неимение средств возвратиться сухим путем, кажется, 
заставит меня отправиться чрез Константинополь и вверится морю и 
                                                 
51 Del tentativo di Caterina II di ricostruire l’impero romano Oriente con l’inclusione di Mosca, Atene e 
Costantinopoli, in modo da riunire sotto l’egida di un unico potente stato la cultura classica e la cristianità 
ortodossa ha lungamente trattato Andrej Zorin nel libro Kormja dvuglavogo orla [Nutrendo l’aquila bicipite], in 




щастью”52 [Šachovskoj 1817b: 20]. Rimane la consolazione che, sulla via del 
ritorno, nel corso della fastidiosa quarantena di Odessa, l’autore possa dedicarsi alla 
scrittura della commedia iniziata in Italia,  di cui però ignoriamo l’esatto titolo e se 
sia stata effettivamente portata a termine (“я постараюсь кончать […] начатую 
мною комедию”53 [Šachovskoj 1817b: 20]). 
La terza lettera sembra, nelle sue righe conclusive, promettere all’accademico 
Sipjagin, destinatario di tutte le missive, la spedizione di un’ulteriore lettera dove si 
descriveranno le bellezze di Pompei e il viaggio in Grecia e Costantinopoli: 
sappiamo per certo che l’autore, forse per la mancanza di mezzi economici 
denunciata sopra, non riuscirà a mettere in atto il suo proposito: nel 1817 è infatti 
già rientrato a San Pietroburgo e sta già attendendo alla composizione di vari testi 
teatrali54, e la pubblicazione delle lettere su “Syn otečestva” è testimonianza del fatto 
che l’autore fosse già a casa. Non sappiamo, ancora una volta, quale percorso 
l’autore abbia scelto per il rientro in patria, data l’esiguità delle testimonianze 
biografiche legate all’autore. 
Possiamo a questo punto tentare di tirare le somme di questo soggiorno italiano, 
poco conosciuto e sinora poco studiato, forse proprio per la difficile collocazione 
all’interno del percorso formativo di Šachovskoj. Credo sia comprensibile, da un 
lato,  la scelta dell’autore di compiere un percorso attraverso l’Italia se consideriamo 
i trascorsi culturali del nostro, legato alla cultura tardo-classicista della Beseda ljubitelej 
russkogo slova: il viaggio avrebbe acquistato, visto da questo punto di vista, un valore 
cognitivo enorme, finendo per divenire un viaggio alla “scoperta delle radici” 
culturali cui i suoi circoli di riferimento guardavano per la formazione di una cultura 
autenticamente russa. Ora, però, appare evidente, d’altro canto, che una tale 
prospettiva non potesse che rivelarsi fallimentare: al di là dell’oggettiva fascinazione 
                                                 
52 “Il desiderio di vedere anche solo di passaggio la Grecia, e ancor di più la mancanza di mezzi per poter 
tornare direttamente, sembra che mi costringeranno a passare da Costantinopoli e ad affidarmi al mare e alla 
sorte”. 
53“ tenterò di finire di scrivere […] la commedia da me iniziata”.  
54 Nel 1817, se riteniamo attendibile la lista di opere proposta da Gozenpud [Gozenpud 1961: 818], 
Šachovskoj non inscena neppure una commedia; esce nel 1817 la traduzione dell’Horace di Corneille (dunque 
un testo tragico) e il balletto celebrativo Zefir i Flora cui fa riferimento Majofis [Majofis 2008: 143] (ancora una 
volta, dunque, non una commedia); la commedia cui si fa riferimento alla fine della lettera napoletana 
potrebbe essere Svoja sem’ja , pubblicata nel 1818, che ebbe tuttavia una complessa gestazione e coinvolse, 
come noto, i “rivali” Griboedov e Chmel’nickij, che scrissero alcune scene. Gozenpud ascrive al 1817 anche 




che l’autore subisce da parte delle innumerevoli bellezze culturali e architettoniche 
italiane, è piuttosto improbabile che l’autore nel 1816 potesse trovare congrui 
riferimenti alla sua nazione nella culla dell’arte classica e rinascimentale, né le 
circostanze culturali dell’epoca facilitavano, ormai, un tale proposito. Le nuove 
voghe culturali russe, tra cui il “romanticismo sentimental-ossianico” cui fa 
riferimento Sakulin, impediscono o rendono piuttosto sterile il tentativo di 
continuare a imporre schemi e modelli classici alle nuove produzioni culturali. 
Šachovskoj, abilissimo nel percepire gusti e svolte nel pubblico teatrale e letterario, 
sembra arrivare a capirlo proprio in Italia: tutte le lettere, infatti, si costruiscono 
grossomodo secondo il particolare schema fascinazione e ammirazione 
iniziale/descrizione dettagliata monumenti/nostalgia di casa-delusione per la 
situazione attuale italiana: potremmo supporre che la ripetizione del movimento 
narrativo all’interno della struttura del testo non abbia valore casuale, ma acquisti un 
significato simbolico: l’entusiasmo iniziale della scoperta, dopo un’accurata disamina 
dei monumenti, lascia puntualmente il posto al ricordo di casa e al dolore della 
lontananza, come a voler significare l’impossibilità di ricollegare quanto visto e 
ammirato alle proprie radici. Non può tuttavia bastare osservare questo dettaglio per 
poter dire che l’autore sia già durante il viaggio in Italia insoddisfatto o deluso dalla 
cultura classica greca e romana, né che questa delusione lo porti nel giro di breve 
tempo a rinunciare a poetiche di ispirazione classicista a favore di uno stile e di un 
contenuto più “nazionale” o persino “romantico”; incerta, dai materiali biografici  di 
cui disponiamo, è anche l’influenza che ha potuto avere un testo fondamentale 
come la Corinne nel convincere l’autore a virare verso modalità espressive nuove. 
Resta il fatto che, in ogni caso, al ritorno dall’Italia l’autore riprenderà a scrivere 
copiosamente per il teatro, rimanendo ancora legato, almeno negli anni 
immediatamente successivi, alla commedia di costumi di stampo molieriano, coi suoi 
tipi e le sue unità di ascendenza aristotelica. Assistiamo tuttavia, nelle commedie 
scritte subito dopo il rientro in Italia, cioè gli anni 1817-1820, a una costante e 
profonda “russizzazione” di situazioni e contenuti, ferma restando la profonda 
ecletticità di gusti e ispirazioni che caratterizzano il corpus delle opere del nostro. Il 




all’abbandono della forma della “grande commedia” dopo Pustodomy55 (1820), a 
favore di un teatro più libero, più attento a usi e costumi russi, in definitiva più 
romantico, lasciando un punto fermo, come anticipato, nella costante ideologica 
della difesa della patria, l’esaltazione della fede ortodossa e nella lotta a ogni 
ingerenza straniera sul suolo nazionale. E, tornando per chiudere all’argomento di 
questo capitolo, è proprio la lode alla patria russa e soprattutto alla stabilità e 
all’oculatezza dell’autocrazia zarista che concludono quasi paradossalmente le lettere 
dall’Italia: in confronto al potere debole, alla divisione territoriale e amministrativa 
del suolo italiano, alla scomparsa delle grandi dinastie regnanti o dei poteri stabili e 
autocratici (come i Medici o i dogi veneziani), cui fa parziale eccezione solo lo Stato 
Pontificio col potere assoluto del papa, Šachovskoj, ancora una volta in angustie per 
la lontananza da casa, intona un peana al potere russo, fonte di ammirazione per gli 
abitanti di tutti gli altri stati:  
 
Так, русcкому можно и должно путешествовать: он уверится в 
почтении, которое Россия внушала всей Европе, и узнат всю цену 
своему отечеству, где никакая общественная причина не может 
нарушить спокойствие честного человека, и где благотворность 
Правительства совершенно ограждает его от всех тех опасностей, 
которым он подвергался не в одной Италии [Šachovskoj 1817b: 19] 56.  
 
È significativamente su questa nota patriottica, costante in tutta la produzione 
dell’autore, che si chiude anche questo testo, apparentemente dedicato alla 
celebrazione delle bellezze italiche. Sbaglierebbe tuttavia il lettore se considerasse 
questa chiusa come anti-italiana o xenofoba: non c’è mai in Šachovskoj un 
                                                 
55 È di altro avviso Ivanov, secondo il quale proprio in questi anni l’attenersi di Šachovskoj a un teatro di 
stampo classicо diviene un modo per liberarsi dal giogo della letteratura francese: “непосредственное 
обращение к античности в понимании Шаховского, является способом избавиться от наследия 
«вычурных французов»” (“il rivolgersi direttamente all’antichità, nell’idea di Šachovskoj, è un modo per 
liberarsi dall’eredità dei «francesi impostori»”) [Ivanov 2009a: 91]. Tuttavia, l’ispirarsi a modelli classici 
rischiava, per Šachovskoj, di divenire un cul du sac, essendo innegabilmente legata alla Francia la voga del 
teatro neoclassico sin dal ‘600 (Corneille, Racine, Routroux). È per questo motivo che ritengo essere altri 
rispetto al classicismo i modelli ispiratori dell’attività di Šachovskoj dopo il 1820, come dirò nel prossimo 
capitolo. 
56 “Perciò, un russo può e deve viaggiare: si convincerà del rispetto che la Russia ispira a tutta l’Europa, e 
conoscerà tutto il valore della propria patria, dove nessuna ragione sociale non può infrangere la quiete di un 
uomo onesto, e dove l’effetto benefico del Governo lo ripara da tutti quei pericoli, ai quali veniva esposto, 




atteggiamento sciovinista. Possiamo semmai ritrovare qui il tentativo di cogliere il 
meglio di ogni nazione e di ogni popolo per poter, con un atteggiamento illuminato 
(e illuministico) contribuire a migliorare la Russia stessa, senza che quest’ultima 
venga snaturata o resa epigone degli altri popoli europei. È con questo spirito 






3. Šachovskoj e i decabristi, tra letteratura civile e idea nazionale.  
 
3.1 Šachovskoj e il dibattito letterario negli anni 1816-1820: innovazione e conservazione. 
 
Šachovskoj, rientrato dal viaggio in Italia a fine 1816, attraversa nel decennio 
successivo, approssimativamente fino al 1825, un periodo di grande effervescenza 
culturale. Passato il diluvio di epigrammi canzonatori causati da Urok koketkam e 
scritti nella quasi totalità da autori vicini alla cerchia di Arzamas, il nostro 
drammaturgo si ritrova tuttavia al centro di una nuova serie di polemiche, 
riguardanti proprio la natura e la composizione della commedia di costume, il suo 
potenziale satirico e lo stile con cui deve essere scritta. Il viaggio dall’Italia aveva 
forse reso più chiaro al commediografo tutta l’ambivalenza e le contraddizioni 
dell’epoca, lacerata tra un istinto alla conservazione, incarnato dalla letteratura 
classicista, e una spinta al rinnovamento, che si realizzava nelle poetiche, ancorché 
variegate, del romanticismo, che Šachovskoj aveva cominciato a saggiare, come 
abbiamo visto, con la Corinne di Madame de Staël. Tale contraddizione, del resto, 
come abbiamo accennato, era insita persino nella Beseda ljubitelej russkogo slova, dove si 
confrontavano fautori di un classicismo immutato e alquanto reazionario e 
sostenitori di una moderata apertura ad alcuni temi romantici, come lo studio del 
folklore e delle tradizioni popolari. Šachovskoj si era finora attenuto, benché con 
qualche licenza, agli insegnamenti classicisti, e tuttavia, dopo lo spartiacque del 1815, 
il suo modo di approcciare la materia teatrale si fa sempre meno vincolato, sempre 
meno conforme a norme obsolete, rimanendo però, almeno fino al 1820, nell’alveo 
della commedia di costume satirica. Citando Ivanov, possiamo effettivamente dire 
che “летом 1818, [...] начинается новый расцвет его творчества.[...] Шаховской 
получает, наконец, возможность для эспериментов с формой, для поведения 
некоторых итогов и переосмысления собственной репутации”1 [Ivanov 2009a: 
84]. L’annus mirabilis 1818, in cui per Šachovskoj avviene un vero terremoto dal 
punto di vista artistico, fu un anno di furiosi dibattiti sul teatro e sulla commedia, 
                                                 
1 “Nell’estate del 1818, […] inizia una nuova fioritura della sua opera. […] Šachovskoj riceve la possibilità, 




che ebbero ripercussioni anche sulla vita privata del nostro drammaturgo. Il 
direttore generale dei teatri imperiali, Naryškin, si trasferisce definitivamente 
all’estero e dopo sedici anni lascia il posto a un poco oculato successore, M. 
Tjufjakin. Šachovskoj, rimasto direttore del repertorio, non vede di buon occhio la 
nomina: la gestione finanziaria dei teatri subisce immediatamente un forte passivo 
[Pogožev 1906, I: 210-211], ma, quello che più conta, è che il nuovo direttore ha 
visioni estetiche pressoché agli antipodi del nostro drammaturgo. Uno dei suoi primi 
atti, infatti, sarà quello di ricostituire a inizio 1819 la troupe francese, dispersa nel 
1812 a seguito dell’invasione francese, per riportare in scena pièce provenienti 
dall’Europa Occidentale, che il direttore considerava di gran lunga più pregiate delle 
pièce originali russe. Una scelta che non poteva andare a genio a un autore che 
aveva lottato strenuamente per la formazione e lo sviluppo di un teatro nazionale e 
per lo sradicamento della gallomania, imperante tra gli spettatori teatrali russi. 
Šachovskoj, capite le intenzioni del direttore, reagisce con un gesto clamoroso, 
rassegnando le dimissioni il 12 luglio 1818 e rimanendo fuori dalla gestione dei teatri 
fino alla nomina del successore di Tjufjakin, V. Majkov, nel gennaio 1821 [Jarcev 
1896: 3], che lo reinsedierà sulla poltrona della direzione repertoriale. Lo strappo, 
peraltro, sembrò non interrompere affatto le precedenti attività del drammaturgo, 
che in questi due anni continuerà a lavorare come istruttore e regista per gli attori e a 
pubblicare anche diverse nuove pièce, due delle quali, di cui andiamo a parlare, 
crearono un notevole dibattito letterario. L’allontanamento dai teatri, inoltre, fu 
anche la causa collaterale dell’apertura di un salotto letterario e di intrattenimento 
nell’attico della villa di Šachovskoj sulla Bol’šaja Morskaja, il Čerdak (attico, 
appunto), dove l’autore conosce  Puškin e molti dei futuri decabristi. Dall’incontro 
con essi si consoliderà una nuova poetica e il nostro autore compirà un serie di 
primi passi in direzione di nuovi valori estetici e tematici, di cui parleremo nei 
paragrafi successivi. 
La commedia Svoja sem’ja, ili zamužnjaja nevesta [La propria famiglia, o la fidanzata 
maritata] è senza dubbio una delle più piacevoli e divertenti del repertorio 
šachovskoiano. Presentata al pubblico la prima volta il 24 gennaio del 1818, è frutto 
della collaborazione di Šachovskoj con Chmel’nickij e con il giovane Griboedov, che 




La trama, come si evincerà facilmente, fa ancora parte appieno di un repertorio 
“classicheggiante”: il giovane e baldanzoso Ljubim ha sposato il gran segreto la 
fidanzata Nataša,  all’insaputa persino dei parenti di lui, una famiglia di nobili di 
provincia costituita da un campionario umano piuttosto eccentrico ed eterogeneo. 
Ljubim conduce allora la ragazza alla tenuta dei familiari, spacciandola ancora per 
fidanzata e rivelando la verità solo alla zia Varvara. L’anziana zia avvisa i giovani che 
i familiari di Ljubim, accetteranno per il nipote solo una sposa che risponda ai loro 
desiderata: consiglia pertanto alla giovane di incarnare, di volta in volta, nel colloquio 
che avrà con gli anziani familiari del fidanzato, la ragazza avara e avida (con la zia 
Fekla), la fanciulla sdolcinata e sentimentale (con la vedova Raisa), la fervente 
patriota (con il maggiore Iskrin) e la ragazza colta interessata alla cultura e al sapere 
(col pedante Birjulkin). La giovane Nataša, attrice provetta, riesce a farsi amare da 
tutti e solo a quel punto il giovane rivela ai familiari che il matrimonio era già stato 
celebrato in precedenza. I familiari, ciascuno rassicurato dal colloquio avuto con la 
fanciulla, non possono che approvare la scelta fatta dal giovane nipote.  
Ora, anche a un’occhiata superficiale è evidente che i temi e i personaggi siano 
ancora una volta ascrivibili alla commedia molieriana: il cambiamento rispetto a 
Urok koketkam è, tuttavia, decisamente percepibile anche a un lettore frettoloso. 
Innanzitutto, i “tipi” umani rappresentati non sono più incarnazioni di personaggi 
reali della vita culturale russa, come era stato con Fialkin e Ugarov nelle pièce 
precedente: qui i personaggi sono realmente “tipi” in tutto e per tutto, 
rappresentano una categoria umana in toto, non un singolo individuo. Ciò significa 
che Šachovskoj, a partire da questo testo, rinuncia (o almeno mitiga) alla satira “na 
lico” di ascendenza aristofanea, per concepire una satira più universale e generale. 
Satira che, per giunta, assume un aspetto profondamente diverso rispetto ai testi fin 
qui nominati: non più un amaro e sarcastico attacco a certe politiche o poetiche, 
bensì un’ironia più bonaria, una presa in giro più leggera. Persino la sentimentale e 
sdilinquita Raisa Savvišna, che nelle pièce precedenti sarebbe stata ferocemente 
umiliata, è qui un personaggio sì ridicolo, ma simpatico, con cui il lettore può 
persino solidarizzare e verso il quale, alla fine della commedia, non vi è alcun tipo di 
castigo o punizione. Il percorso di Šachovskoj è a mio avviso piuttosto chiaro: 




blagorodnaja komedija, o commedia di salotto, il cui rappresentante più celebre, almeno 
in questi anni, è proprio Chmel’nickij, che coadiuva il nostro drammaturgo nella 
stesura dell’esilarante colloquio tra Nataša e il pedante Birjulkin nell’atto terzo. 
Chmel’nickij del resto vive un momento di grande successo, e proprio nel 1818 la 
commedia Vozdušnye zamki [Castelli in aria] ottiene uno strepitoso successo; i critici 
più smaliziati lessero nella richiesta di collaborazione da parte di Šachovskoj un 
tentativo più o meno aperto di mettere a tacere le voci che volevano i due 
drammaturghi in lotta per il dominio delle scene in quegli anni. Fatto sta che in 
questa pièce Šachovskoj decide di allontanarsi parzialmente dallo schema della 
commedia alta dai risvolti ideologici per introdurre un’ironia più bonaria e 
“chmel’nickiana”, concentrata più su una trama vivace e un dialogo brillante che 
non sulla denuncia sociale, qui pressoché assente.  Resta però da aggiungere che il 
nostro drammaturgo non rinuncia, come invece fa spesso il collega, più incline ad 
adattamenti e traduzioni di testi stranieri, a presentare commedie dal contenuto 
“nazionale” e dal linguaggio profondamente russo, addirittura in taluni casi 
“prostonarodnyj”, come lo definisce Mordovčenko [Mordovčenko 1959: 240]. Proprio 
la questione della lingua è il nocciolo duro attorno cui infurierà la polemica 
riguardante questa commedia. In questi anni la critica di indirizzo liberale, coagulata 
attorno a Orest Somov e al giornale “Syn otečestva” considera il linguaggio 
salottiero e ben levigato di Chmel’nickij l’esempio del linguaggio più adatto da 
utilizzare per i testi teatrali, additando invece le asperità e le espressioni popolane dei 
drammaturghi ex besedčiki e dei loro successori (Zagoskin, Griboedov, Katenin) 
come esempi di rozzezza e di mancanza di tatto. Proprio su “Syn otečestva” Somov 
loda la scena di Svoja sem’ja scritta da Chmel’nickij e critica le espressioni di 
Šachovskoj considerate inadatte a un pubblico colto e raffinato, nonché l’abitudine 
di chiamare le persone solo col nome e senza patronimico sul palcoscenico 
[Mordovčenko 1959: 240-241]. Sempre il recensore dello stesso giornale sottolinea 
la ripetitività di inserire attacchi al sentimentalismo ancora nel 1818, evidentemente 
non percependo la diversità di tono che contraddistingue questo testo, ad esempio, 
dal Novyj Stern: “Неужели можно укорить время наше излишною 




чувствительные путешествия, и наши сатирики до сих пор только на них и 
выезжают.”2 [Mordovčenko 1959: 239] 
Siamo del resto ancora vicini temporalmente alla disputa linguistica che nel 
decennio precedente aveva visto contrapporsi aspramente le due fazioni degli 
arcaisti e dei karamzinisti: Arzamas conclude la sua esistenza proprio nel 1818, ma il 
linguaggio raffinato e salottiero propagandato dai sodali di Karamzin è ancora il 
punto di riferimento degli intellettuali di estrazione liberale, nonostante si sia ormai 
formato all’altezza del 1818 anche un nuovo gruppo di letterati ideologicamente 
progressisti ma che attuano una politica linguistica ereditata direttamente dalla 
Beseda, ormai scomparsa già dal 1815. Questi letterati, chiamati da Tynjanov archaisty-
novatory nell’omonimo saggio, comprendono essenzialmente Katenin, Kjuchel’beker 
e Griboedov. Lo studioso formalista, tuttavia, introducendo le politiche linguistiche 
e ideologiche di questo ristretto gruppo di scrittori, vi inserisce anche Šachovskoj, 
senza però poi approfondire nello studio l’analisi delle opere del nostro 
drammaturgo [Tynjanov 1929: 7]. Non sottovaluterei, in ogni caso, la presenza di 
Šachovskoj in questo elenco provvisorio stilato da Tynjanov, spia della sempre 
crescente vicinanza (estetica e mai politica) tra il più anziano drammaturgo e il 
gruppo dei giovani innovatori, che si risolverà, come vedremo in un paragrafo 
successivo, in un percorso comune di ricerca e sperimentazione anche in ambito 
drammaturgico e non solo linguistico. 
Tornando un attimo alle polemiche linguistiche di questo anno 1818, è 
necessario aggiungere che esse non cessarono con la pubblicazione di Svoja sem’ja. 
Nell’ottobre dello stesso anno esce la commedia Ne ljubo ne slušaj, a lgat’ ne mešaj [Se 
non ti piace non ascoltare, ma non impedirmi di mentire]. La breve pièce, stavolta in 
un solo atto (la precedente era in tre atti) fu in un certo senso rivoluzionaria dal 
punto di vista proprio linguistico e metrico: l’autore decide di abbandonare, per la 
prima volta per quanto riguarda una commedia, il verso alessandrino a favore del 
giambo anisopodico, libero da rime e finalmente più mimetico e simile al linguaggio 
reale, in modo da poter compiere un passo decisivo verso una rappresentazione 
teatrale più realistica e vivida, finalmente svincolata da un verso talvolta pesante e 
                                                 
2 “Davvero è possibile perdere il nostro tempo a castigare il superfluo sentimentalismo? Quindici anni fa sono 




artificioso, percepito peraltro come “occidentale”. L’idea non piacque tuttavia 
all’establishment vicino a “Syn otečestva”, in particolare al purista Soc, che tornò ad 
attaccare sarcasticamente Šachovskoj: “некоторые сочинители комедий в стиках 
дошли до такого совершенства, что трудно различать версификацию их с 
обыкновенною прозою”3 [“Syn otečestva” 1818: 40]. L’attacco peraltro si 
concentrava appunto su tematiche di tipo linguistico, poiché, a una attenta lettura, è 
palese che dal punto di vista tematico Šachovskoj arretri abbastanza 
significativamente rispetto alle innovazioni della pièce precedente, virando verso la 
più regolamentare delle commedie di carattere, incentrata qui sul personaggio del 
bugiardo incallito, il signorotto Zarnickin, che con la sua indefessa abitudine di 
vantarsi raccontando frottole rischia di mandare a monte il matrimonio tra il 
candido fratellastro Meseckij e la principessa Lidina, se non fosse per l’intervento 
della cameriera dell’anziana Principessa Chandrina, Dašen’ka, tipica figura di servetta 
scaltra davvero poco innovativa. 
La polemica linguistica attorno a questi due testi e, più in generale, attorno alle 
politiche linguistiche di Šachovskoj non accenna a placarsi: dopo la riapertura degli 
spettacoli della troupe francese, un anonimo recensore, B. Kl-nov, che si spacciava 
per un invalido rimasto senza un braccio a seguito della campagna napoleonica (in 
modo da non poter essere tacciato di francofilia) deprecò duramente lo stato della 
commedia in Russia, lodando la leggiadria e la soavità del teatro francese e 
contrapponendolo alla rozzezza e all’inciviltà del teatro proprio di Šachovskoj: “Что 
за комедии! Что в них за стихи! Что за проза! Тупые или, лучше сказать, 
частым употреблением притупленные остроты, площадные шутки, 
бесхарактерные характеры, давно известные, можно сказать древние интриги 
составляют их существо и свойство”4 [“Syn otečestva 1819: 275]. 
A tutto queste polemiche il nostro drammaturgo scelse di non replicare, forse 
anche a causa del suo carattere mite, ma quello che più interessa fu il grande numero 
di interventi critici, soprattutto sullo stesso “Syn otečestva”, a difesa della commedia 
e, più in generale, del teatro russo di quegli anni e in particolare del teatro di 
                                                 
3 “Alcuni compositori di commedie sono giunti a una tale perfezione che è difficile distinguere la loro 
versificazione dalla comune prosa”. 
4 “Che commedie! Che versi in esse! Che prosa! Sciocche, o forse per meglio dire insulse sagacità dall’utilizzo 
frequente, scherzi da fiera, personaggi senza carattere, intrighi conosciuti da lungo tempo, quasi antichi 




Šachovskoj, intenzionato a portare il vero linguaggio russo parlato tutti giorni sulla 
scena. A difesa del drammaturgo si schiera la società della Zelenaja lampa (La lampada 
verde), circolo culturale dalle vedute liberali e mirante a creare una letteratura russa 
impegnata sul fronte civile: D. Barkov e Ja. Tolstoj, due tra i più celebri lampisty, 
criticano duramente la scelta di attaccare chi aveva tentato, pur con le molte 
imperfezioni, di russificare finalmente il teatro, proponendo ambientazioni e 
linguaggio finalmente russi. A difesa del drammaturgo, e quindi, per traslazione, 
anche del teatro nazionale, intervengono anche i giovani arcaisti, Katenin, 
Griboedov e Žandr: scrive ad esempio Katenin a proposito della polemica 
sull’invalido di guerra, che invitava a comporre ispirati dalla commedia francese: 
“подражанием ли чужому возвышается дарование? – дело спорное; но, 
кажется, мы и слишком подражаем. Неужели не довольно иностранных 
сочинителей, всем известных?”5 [Mordovčenko 1959: 244]. L’anonimo invalido 
replica sottolineando la bontà proprio della parte del teatro russo che si basa sugli 
eleganti rifacimenti del repertorio francese: il teatro, cioè, di Chmel’nickij. R. Zotov, 
grande conoscitore del teatro di quegli anni ed estimatore del teatro di Šachovskoj, 
provò a chiudere la polemica, denunciando gli estremismi di entrambe le parti in 
causa: “в суждениях своих обе стремятся к двум противным крайностям”6 [“Syn 
otečestva” 1820: 43]. 
Šachovskoj reagì apparentemente continuando sulla strada della commedia di 
costume, provando a cercare nuove vie e scrivendo, nel 1819, quella che viene 
unanimemente definita dagli studiosi come la sua dichiarazione di poetica: Predislovie 
k “Polubarskim zatejam”, uscita su “Syn otečestva” nel marzo 1820. Come spiega 
Ivanov, che ha studiato di recente in modo molto approfondito questo testo, la 
prefazione diviene il luogo di difesa strenua della “commedia di costumi”, fatta 
risalire non a Menandro, come viene spesso fatto da altri autori a lui contemporanei, 
bensì ad Aristofane: la commedia di costumi, quindi, diventa un modo di denunciare 
le storture sociali, che può liberamente far uso anche della cosiddetta satira na lico 
per mettere alla berlina i rappresentanti del potere: il riferimento è certamente a 
quello che Caterina II aveva scritto nel suo Nakaz, stabilendo che il teatro comincia 
                                                 
5 “Imitare un altro aumenta la bravura? La cosa è opinabile. Ma mi sembra che imitiamo anche troppo. 
Davvero non ne abbiamo abbastanza di buoni compositori stranieri, già noti a tutti?”. 




la sua attività educativa laddove tace il potere delle leggi, divenendo mezzo esso 
stesso di correzione sociale “законы, по словам Наказа, должны отмняться и 
исправляться законами, а обычаи обычаями. Обязанность комедии начинается 
там, где умолкает власть законов”7 [Šachovskoj 1820: 11].  
Tuttavia Šachovskoj sembra aver messo questo tipo di satira da parte sin dal 
1815, da Urok koketkam, e vedremo come gli stessi decabristi a lui vicini 
deprecheranno questa tipologia di commedia, definendola come limitata, essendo 
comprensibile al pubblico solo per un periodo di tempo limitato e solo in una 
precisa nazione. Šachovskoj, però, nega nella prefazione diritto di cittadinanza a 
quella che viene riconosciuta come “commedia di carattere”, dove ci si limita a 
ridicolizzare un particolare aspetto della psiche o del comportamento umano: il 
Misanthrope di Molière, ad esempio, rappresenta per il nostro commediografo non 
una commedia di carattere, bensì una vera e propria commedia di costumi, mirante a 
rappresentare sul palcoscenico l’ipocrisia e la frivolezza della società francese 
all’epoca del Re Sole, in contrapposizione alla nobiltà d’animo del perseguitato 
Alceste: “Мольер выводит на сцену не один частный порок, а нравы своего 
века. […] сей род комедии, к которому принадлежит Мизантроп получил 
название комедии нравов”8 [Šachovskoj 1820: 20]. Il drammaturgo giunge ad 
annoverare tra gli autori di commedie di carattere anche Shakespeare, che giocherà 
un ruolo importante nella fase successiva della carriera di Šachovskoj, soprattutto 
per quanto riguarda la tecnica di tratteggiare i caratteri, come vedremo nel capitolo 
4: “его Виндорские невесты, почти также как Облаки и Всадники 
Аристофановы, могут служить памятником понятий и нравов его века”9 
[Šachovskoj 1820: 21].  
Šachovskoj non nega affatto la necessità di doversi ispirare a testi teatrali 
stranieri, tenendo ben presente però la necessità di adattarli alle circostanze della 
propria patria, dotandoli di un linguaggio consono e di personaggi credibili nella 
cultura cui questo testo viene presentato: “надо обрусить все, что найдется 
                                                 
7 “Le leggi, secondo le parole dell’Editto, devono essere cambiate o corrette per mezzo delle leggi, i costumi 
per mezzo dei costumi. Il dovere della commedia comincia laddove tace il potere delle leggi”. 
8 “Molière mette in scena non un vizio personale, ma i costumi della propria epoca. […] Questo tipo di 
commedia cui appartiene il Misantropo ricevette il nome di commedia di costumi”. 
9 “Le sue Allegre comari di Windsor, quasi come Le nuvole o I cavalieri di Aristofane, possono servire come 




хорошаго в чужих театрах”10 [Šachovskoj 1820: 24]. È in un certo senso un 
tentativo di legittimare le scelte fatte da lui stesso e da altri commediografi, in primis 
Chmel’nickij, fermi sostenitori dell’idea di un teatro autenticamente russo ma 
profondamente ancorato all’interno dell’establishment letterario europeo. 
È in questo panorama che Šachovskoj pubblica, nel 1820, la sua ultima 
commedia di costumi autenticamente satirica, Pustodomy. Il testo è probabilmente il 
più reazionario di tutta la carriera di Šachovskoj, ed è tuttora incerto il motivo per 
cui l’autore, in questi anni in stretto contatto con i circoli più liberali, decida di dare 
alle stampe una commedia di orientamento così conservatore. Innanzitutto nella 
forma: si tratta infatti di una commedia che segue pedissequamente le regole 
classiche dei cinque atti e delle tre unità, con l’utilizzo del verso alessandrino. La 
trama è incentrata attorno alle sventure dei conti Radugin, già apparsi, all’interno del 
repertorio di Šachovskoj, nel 1815, in occasione dell’opera comica Puzin, ili prodaža 
sela, di cui abbiamo brevemente parlato alla fine del primo capitolo. Proprio come in 
quel testo, che sembra essere per molti aspetti un antesignano di Pustodomy,  i 
Radugin sono una famiglia di possidenti scellerati: il marito, proprio come nel testo 
del 1815, ha la fissazione delle riforme agronomiche all’inglese, ed è riuscito a 
rovinare i raccolti e a impoverire i suoi contadini. Il nobile è inoltre molto 
interessato alla filosofia e allo studio della cultura occidentale; per questo si fa 
consigliare dal saccente e sedicente bibliotecario Inkvartus, personaggio ispirato alla 
figura del pedante della commedia cinquecentesca. La moglie del principe è una 
svenevole e frivola gallomane, intenta solo a sperperare soldi in abiti e gioielli a 
spese della famiglia, istigata dalla maldicente e truffaldina serva Maša, presa, come 
recita la lista delle dramatis personae, “iz modnoj lavki”11 [Gozenpud 1961: 352], 
creando così un parallelo con l’omonima pièce di Krylov del 1805. Completa il 
quadro dei personaggi negativi il gerente delle campagne del principe, Caplin, che si 
è arricchito truccando i conti e mandando in rovina i servi della gleba. A questa 
nutrita schiera di personaggi risibili e negativi si contrappone una altrettanto 
popolosa schiera di personaggi positivi, come al solito nelle commedie di 
Šachovskoj più esangui e sbiaditi, che si esprimono per frasi fatte e tirate retoriche: 
                                                 
10 “È necessario russificare tutto ciò che si trova di buono nei teatri stranieri”. 




l’avveduta principessa Natal’ja, sorela del principe, il fidanzato Bel’skij, il saggio 
starosta del villaggio Foma, licenziato dal principe, fino ad arrivare al conte Radimov, 
vero raisonneur della pièce, zio di Natal’ja e di Radugin. Il testo è un vero concentrato 
di temi e personaggi provenienti da un intero ventennio di studi e sviluppi sulla 
commedia di costumi, tanto da sembrare un vero compendio di questo genere; il 
tema principale resta quello dell’attacco alla gestione “occidentale” della terra, uno 
dei crucci di Šachovskoj, convinto che solo il rispetto delle patriarcali regole di 
sfruttamento dei servi della gleba e i forti legami paternalistici tra padroni e 
contadini possa garantire un adeguato sviluppo e prosperità dei raccolti, contro ogni 
tentativo di importare dall’Europa occidentale, soprattutto dall’Inghilterra, la scienza 
agronomica moderna (in questo potremmo definire il commediografo, con 
un’espressione cara ad Al’tšuller, come protoslavofilo). Karlinsky ha perfino 
ipotizzato, smentito però da Gozenpud [Gozenpud 1961: 43], che la commedia sia 
un tentativo di satira na lico proprio nei confronti dei fratelli Turgenev, assidui 
frequentatori delle isole Britanniche, che avevano proposto al drammaturgo di 
collaborare alla stesura della rivista “Rossjanin XIX veka” [“Il russo del XIX 
secolo”], un giornale che avrebbe dovuto occuparsi di agronomia, economia, 
innovazioni culturali. La censura tuttavia non permise la pubblicazione di tale rivista, 
e il rifiuto del drammaturgo di collaborarvi risaliva ormai al 1817, sembra quindi 
strano che Šachovskoj decida quasi due anni dopo (la pièce fu scritta probabilmente 
a inizio 1819) di rivangare una vicenda ormai passata, peraltro quando i rapporti coi 
fratelli Turgenev e, più in generale, con gli intellettuali liberali sembrano migliorare. 
Accanto a questo tema, tuttavia, si trovano in questo testo un po’ tutti i cliché 
della commedia di costume russa da fine ‘700 a quei giorni: dalle dame ossessionate 
con la moda francese (come appunto in Modnaja lavka di Krylov) alla passione 
smodata per lo studio della filosofia e delle scienze (come in Čudaki di Knjažnin). 
Sembra quasi che il drammaturgo abbia voluto rendere omaggio a un genere che 
veniva percepito ormai come parzialmente superato, o che perlomeno necessitava di 
una solida messa a punto. La commedia, infatti, nonostante il contenuto alquanto 
retrivo, fu abbastanza apprezzata dai letterati contemporanei, ma ebbe scarso 




нынешнаго времени, и, пожалуй, превзойдет многие”12 [Arapov 1861: 281], 
anche se Zotov, istituendo un paragone con il fortunato predecessore Urok 
koketkam, ammise che “не имела и в половину того успеха, как ея счастливая 
предшественница”13 [Zotov 1846: 26].  
La ragione di tale insuccesso potrebbe essere legata al fatto che al teatro oramai 
si richiedeva in maniera abbastanza pressante che si emancipasse in maniera davvero 
significativa dall’imitazione del modello europeo e si virasse con decisione verso 
nuovi modelli, anche in virtù, e questo è il tema che andremo ad affrontare nei 
prossimi paragrafi, degli sviluppi tematici e stilistici di gran parte delle letterature 
europee, nei confronti delle quali la Russia aveva accumulato un discreto ritardo. 
Šachovskoj sembra accorgersi di questo ritardo e si decide, anche se in maniera 
non definitiva, di accantonare il modello della commedia molieriana e tenta una 
nuova sperimentazione di sapore romantico, di cui parleremo nel paragrafo tre. 
Credo però che sia doveroso a questo punto esplorare ciò che avviene intorno a 
Šachovskoj in questi anni del čerdak, in modo particolare per quanto riguarda la 
complessa e non ben delineata transizione tra le poetiche del classicismo e quelle del 
romanticismo. Il nodo principale cui ruota attorno il prossimo paragrafo è la 
posizione assunta dai giovani intellettuali decabristi e dai loro sodali in merito alle 
poetiche da adottare e alle strategie ideologiche messe in atto. Per quanto 
Šachovskoj non sia minimamente interessato all’ideologia liberale decabrista, il 
costante contatto con questa cerchia lo catapulterà al centro di una serie di 
riflessioni cui il nostro drammaturgo non resterà affatto indifferente, da abile 
precursore di nuove tendenze quale era. Se la sua ideologia fondamentalmente 
conservatrice rimarrà pressoché immutata, non sarà così per i suoi sguardi estetici, 
che attingeranno molto dalle teorizzazioni di questi anni, ferma restando la loro 




                                                 
12 “In linea con le migliori commedie del momento e, magari, ne supera pure molte”. 




3.2  L’avvicinamento coi decabristi: il čerdak. 
 
È estremamente difficile trovare documenti certi e fonti comprovate che 
testimonino il ruolo dell’attico šachovskoiano nella formazione delle posizioni 
estetiche di una parte dei futuri decabristi. Questo perché le serate a casa di 
Šachovskoj erano serate informali e amichevoli e, a differenza dei pomposi 
protocolli della Beseda e delle sedute di Arzamas, o persino delle serate neoclassiche a 
casa di Olenin o dei Bakunin, non hanno quasi lasciato traccia scritta, se non in 
alcuni brevi passi nelle corrispondenze di alcuni degli autori che vi parteciparono e 
che non ho avuto modo di raccogliere in maniera sistematica, cosa che sarebbe 
peraltro interessante fare in una pubblicazione futura. 
Persino una delle più esaurienti e particolareggiate pubblicazioni sui circoli e i 
salotti letterari della Russia ottocentesca, quello curato da N. Brodskij, ricorda 
soltanto di una serata a casa di Šachovskoj nel 1807, riportata e descritta da un 
giovane Žicharev [Brodskij 2001: 49-54]; questa utile testimonianza serve non tanto 
a stabilire l’esistenza del legame tra Šachovskoj e la gioventù liberale (è decisamente 
troppo presto dal punto di vista temporale), quanto ad affermare il fatto che la casa 
(o meglio, le varie case che egli possedette) di Šachovskoj hanno sempre 
rappresentato un punto di ritrovo e di riferimento letterario, seppur informale, sin 
dagli esordi della carriera del drammaturgo. 
Se sono poche le testimonianze dirette, abbiamo comunque a disposizione, nelle 
poche biografie del commediografo, una serie di dati che possono aiutarci a capire 
non solo come si svolgevano le serate, ma soprattutto chi ne prendeva parte: questo 
servirà anche a collegare meglio le riflessioni della parte successiva del capitolo, in 
cui tenterò di indagare se ci sia una comunione di intenti tra i tentativi di 
rinnovamento del teatro di Šachovskoj dopo il 1820 e le teorizzazioni (o anche le 
realizzazioni) del teatro e della letteratura decabrista. Del resto, se consideriamo il 
periodo 1816-1817 come periodo di crisi e di riflessione per il nostro autore, non 
possiamo non negare che questi anni 1818-1820 siano invece fucina di nuove 
ricerche e amicizie, come ammesso da Ivanov [Ivanov 2009a: 84]. 
Stando a quanto racconta Sirotinin, le serate di Šachovskoj si svolgevano 




solitamente nella dacia presso Gutuevyj Ostrov, fuori San Pietroburgo. Alle riunioni 
partecipavano soprattutto, e anche questo è certamente un elemento di novità, 
anche gli allievi della scuola teatrale, di cui Šachovskoj era uno degli insegnanti 
[Sirotinin 1896: 501]. 
Tra i giovani intellettuali che prendevano parte alle serate sembra che ci fossero 
quasi tutti i rappresentanti della gioventù vicina ai circoli liberali, in particolare al 
Sojuz blagodenstvija [Unione del benessere], primo nucleo delle future organizzazioni 
segrete decabriste, e alla Zelenaja lampa [La lampada verde], circolo letterario/teatrale, 
cui abbiamo brevemente accennato, che si batteva per un teatro nazionale e civile. È 
del resto difficile dare una conta o una lista esatta dei partecipanti, evidentemente 
molto numerosi e molto variabili da periodo a periodo: solo a titolo informativo, 
vediamo come quattro diversi studiosi citino una lista di frequentatori sempre molto 
simile, ma mai uguale, segno a mio avviso e della frammentarietà delle informazioni 
a noi giunte, e del carattere informale e amichevole degli incontri, dove 
verosimilmente si ritrovavano anche persone dal credo politico ed estetico molto 
distante: Rogov, ad esempio, dice: “Одним из центров театральной и 
литературной жизни Петербурга второй половины 10 гг. была его квартира 
("чердак"). Здесь бывал А. С. Пушкин, постоянно посещали его Катенин, 
Грибоедов, связанные с Шаховским общими театральными интересами”14 
[Rogov 1989: 397]. A questa essenziale lista Ivanov risponde con un elenco che 
include anche letterati più conservatori: “он стремится все чаще привлекать к 
сотрудничеству молодых начинающих драиатургов: Загоскина, Хмельницкого, 
Грибоедова, Катенина, Жандра и др. После увольнения Шаховского из театра 
это общество начинает собираться у него на т.н. «чердаке»”15: [Ivanov 2009a: 
84]. Sirotinin allunga ancora di più la lista, inserendo una vera congerie di 
intellettuali delle più diverse estrazioni, seppur con una larga preminenza di liberali 
futuri decabristi [Sirotinin 1896: 501]. Tuttavia il più completo e circostanziato 
appare essere ancora una volta Jarcev, il cui saggio biografico ambisce, seppur con 
                                                 
14 “Uno dei centri della vita letteraria e teatrale della seconda metà degli anni ’10 fu il suo appartamento 
(“L’attico”). Qui capitava A.S. Puškin, Katenin e Griboedov lo frequentavano regolarmente, essendo legati a 
Šachovskoj da interessi teatrali comuni. 
15 “Egli tenta sempre più spesso di coinvolgere in collaborazioni i giovani drammaturghi principianti: 
Zagoskin, Chmel’nickij, Griboedov, Katenin, Žandr e altri. Dopo l’allontanamento di Šachovskoj dai teatri 




certe imprecisioni e una generalizzata mancanza di fonti (il resto del testo è 
ottocentesco), ad assurgere a biografia quasi ufficiale dell’autore. La lista è pressoché 
identica a quella del precedente Sirotinin, che del resto pare essersi ispirato a Jarcev 
nella compilazione del memoriale in onore di Šachovskoj: “у него бывали 
Грибоедов, Хмльницкий, Жандр, Катенин, Крюковский, Крылов, Кокошкин, 
Бестужев-Марлинский, Пушкин, Лобанов, Жикарев, Арапов, Кюхельбекер и 
многие другие”16 [Jarcev 1896: 31]. Tuttavia Jarcev tratta in maniera amplissima 
anche lo svolgimento delle venues che si svolgevano a casa del drammaturgo, spiega il 
ruolo fondamentale in queste serate della convivente di Šachovskoj, l’attrice 
Ekaterina Ežova e parla in maniera ampia anche della presenza, solo accennata da 
Sirotinin, degli allievi e soprattutto delle allieve della scuola teatrale, cosa che aveva 
creato non poco scandalo all’epoca e che, in tempi più recenti, ha portato lo 
studioso sovietico Bočkarev a liquidare il čerdak come “postribolo” [Bočkarev 1968: 
326]17. In realtà la posizione di Bočkarev può essere facilmente spiegata se si tiene 
conto delle varie dicerie che circolavano all’epoca circa la poca liceità e buongusto 
che imperavano nelle serate dell’attico: la presenza contemporanea di molti attori, 
attrici e allieve mischiate a una grande folla di giovanotti intellettuali non poteva che 
suscitare dubbi e perplessità nei benpensanti delle élite. Anche Puškin e Griboedov, 
del resto, nelle loro corrispondenze, sottintesero, usando espressioni allusive, che i 
padroni di casa si interessassero molto di intrighi amorosi: il primo, dopo aver 
ammesso con Katenin di aver passato “один из самых лучших вечер своей 
жизни на чердаке Шаховского”18 [Puškin 1964 VII: 154], scrisse a Vjazemskij da 
Odessa che Šachovskoj era anche un “отличным сводником”19 [Puškin 1964: VII, 
54]. Griboedov, invece, invaghitosi dell’attrice Telešova, la quale però sembra 
preferire, consigliata di Šachovskoj, il potente direttore dei teatri Miloradovič, non 
esita a smascherare all’amico Begičev i meccanismi del drammaturgo e della Ežova 
                                                 
16 “Da lui venivano Griboedov, Chmel’nickij, Žandr, Katenin, Krjukovskij, Krylov, Kokoškin, Bestužev-
Marlinskij, Puškin, Lobanov, Žicharev, Arapov, Kjuchel’beker e molti altri”. 
17 Le posizioni di Bočkarev riguardo a Šachovskoj e a tutti i drammaturghi conservatori sono spesso inficiate 
da una visione marxista-volgare piuttosto evidente, che lo porta a separare in maniera manichea e netta gli 
autori in progressisti (o presunti tali) da quelli “reazionari” e a dare giudizi sempre netti e taglienti sull’operato 
di questi ultimi. Va tuttavia riconosciuto allo studioso uno sforzo documentale per la ricostruzione delle opere 
di tutti i drammaturghi dell’epoca, indipendentemente dal giudizio che egli ne dà. 
18 “Una delle migliori serate della propria vita all’attico di Šachovskoj”. 




per ingraziarsi i potenti, combinando per loro affaires amorosi poco dignitosi 
[Griboedov 1995: III, 333]. 
Quale che sia l’aspetto collaterale della presenza di queste giovani allieve (che 
peraltro, a detta di Jarcev, spesso trascorrevano persino la notte nel čerdak con i loro 
spasimanti), Jarcev sembra sottolineare comunque l’aspetto letterario di queste 
venues:  
 
темы для разговоров на собраниях у Шаховского были 
разнообразны. Иногда разговоры перемешивались с его 
воспоминаниями, иногда он читал свои стихи, до которых был 
большой любитель, иногда читали что-нибудь другие. Но, главным 
образом, беседа вращалась около литературы и театра, и тут 
Шаховской высказывал горячо и убежденно свои воззрения. Когда 
речь шла об иностранной литературе, то его кумиром являлся 
Шекспир, знакомый тогда русскому обществу лишь по 
французским переделкам. [...] Неподдельный восторг в Шаховском, 
нелюбящем вообще немцев и плохо знакомом с их литературой, 
возбуждал и Шиллер, множество тирад котораго он [...] знал 
наизусть. [Jarcev 1896: 36] 20 
 
Anche Zotov, nelle sue memorie, difende il buongusto delle serate del čerdak, 
asserendo che nulla di sconveniente avvenisse durante le serate, e che le voci in 
proposito fossero soltanto una calunnia e che i rapporti dell’autore con le sue allieve 
fosse strettamente professionale: “можем по истине уверить, что все эти слухи 
были пустою клеветою. Во все время пребывания не только не было ничего 
предосудительно, но даже не было сказано ничего неприличнаго”21 [Zotov 
1846: 21]. 
                                                 
20 “I temi delle conversazioni erano vari. Spesso le conversazioni si confondevano con i propri ricordi, a volte 
leggeva i propri versi, dei quali era un grande appassionato, a volte altri leggevano qualcos’altro. Soprattutto, 
però, il discorso ruotava attorno alla letteratura e al teatro, e qui Šachovskoj difendeva con calore e 
convinzione le proprie idee. Quando si parlava di letteratura straniera, il suo idolo era Shakespeare, 
conosciuto allora alla società soltanto per mezzo dei rifacimenti francesi. […] Il sincero entusiasmo di 
Šachovskoj, che non amava affatto i tedeschi e conosceva male la loro letteratura, era risvegliato in lui anche 
da Schiller, di cui egli conosceva a memoria […] un gran numero di tirate”. 
21 “Possiamo in verità credere  che tutte queste voci siano solo una insulsa calunnia. Per tutto il tempo della 




È evidente tuttavia che, nonostante la presenza di un elemento ludico o anche 
vagamente licenzioso, che del resto faceva parte all’epoca dello status sociale di 
coloro che si occupavano di teatro, fossero essi impresari o attori, le serate del čerdak 
sono certamente occasione per parlare di temi letterari e teatrali o per leggere anche, 
come ha ricordato Jarcev, componimenti poetici scritti da vari autori. Proprio il fatto 
che questo biografo nomini discussioni su Schiller e Shakespeare mi dà adito per 
pensare che sia anche grazie a queste frequenti serate che si sia sviluppato l’intenso 
dibattito teatrale sul ruolo del classicismo e del romanticismo, in cui i giovani 
decabristi e Šachovskoj sembrano avere posizioni molto simili e sovrapponibili, 
posizioni che mi propongo di analizzare meglio nel prossimo paragrafo, fermo 
restando il desiderio di poter approfondire in seguito un più completo panorama 
bibliografico e documentale sui partecipanti e sulla storia del poco conosciuto e 
alquanto vituperato attico del nostro drammaturgo. 
 
 
3.3 I decabristi nel dibattito estetico-ideologico degli anni ‘20: il dilemma tra classicismo e 
romanticismo. 
 
Gli anni venti sono un periodo di cambiamenti e di sperimentazione non solo 
per Šachovskoj e non solo per la letteratura teatrale; tutti gli autori, soprattutto quelli 
giovani, sentono di vivere in un’epoca di rottura, sia dal punto di vista letterario, sia 
dal punto di vista politico. La giovane generazione di intellettuali non attua però 
subito una brusca svolta contro temi e stilemi imperanti negli anni precedenti, bensì 
si ingegna, con esiti alterni, di conciliare la tradizione con l’innovazione, giungendo a 
soluzioni che solo con molta difficoltà si potrebbero definire univoche. 
È emblematico in particolare quello che avviene all’interno di una cerchia di 
giovani che più degli altri si proponevano di portare avanti una profonda riforma 
della società non solo da un punto di vista strettamente estetico o letterario, ma 
anche dal punto di vista storico e politico, denunciando l’arretratezza dello stato 
russo nei confronti dei cambiamenti impellenti in tutta l’Europa: si tratta del ristretto 





I membri di questa società compilarono un interessante testo, la Zelenaja kniga 
[Libro verde], dove misero a punto un fondamentale progetto di risanamento e di 
rifondazione della società, i cui punti cardine erano i concetti di libertà [svoboda], 
indipendenza culturale [samobytnost’] e istruzione [vospitanie]. Numerosi furono i 
membri di rilievo di questa società: tra i più importanti per noi spiccano i nomi di 
Kjuchel’beker, di Ryleev, di Bestužev-Marlinskij, di Lunin, di Vsevolodskij, tutti più 
o meno assidui frequentatori dell’attico di Šachovskoj, come abbiamo visto prima. 
Lo statuto della Società del Benessere, organizzato in maniera estremamente 
dettagliata e rigorosa, doveva certamente molto alla filosofia illuminista, o, più in 
generale, razionalista. Non c’è unanimità nella comunità scientifica, tuttavia, circa 
l’ambito specifico in cui questa influenza illuminista-razionalista effettivamente si 
manifesta: Lenin e Serman, ad esempio, circoscrivono, pur con una notevole 
distanza tra di loro, l’influenza illuminista sui decabristi di Sojuz blagodenstvija (anche 
dopo quando confluiranno tutti nel Vol’noe obščestvo ljubitelej rossijskoj slovesnosti [Libera 
società degli amanti della letteratura russa]) all’ambito strettamente politico- 
ideologico, laddove si concretizza essenzialmente come rifiuto, parziale o totale, 
dell’autocrazia e della servitù della gleba. Lenin afferma che “их идеалом было 
буржуазное общество в «чистом» виде, полностью свободное от следов и 
остатков феодализма”22 [Lenin 1967, II: 519]. Serman mitiga la categoricità 
dell’affermazione, asserendo che l’elemento illuminista può definirsi tale anche in 
assenza di spirito rivoluzionario anti-feudale: “мы считаем, что вполне 
правомерно говорить о просветительском содержании того или иного 
писателя, хотя бы он еще и не выступал как сознательный защитник 
интересов народных масс или убежденный враг крепостного права”23 [Serman 
1961: 31]. Sia che si accetti la più ristretta definizione leniniana, sia il più ampio 
diapason ammesso da Serman, rimane il problema circa una definizione troppo 
angusta e limitata alla sfera politica, che esclude la possibilità di rintracciare anche 
nell’operato di questi intellettuali connotati estetici o letterari riconducibili 
all’illuminismo. Questo perché forse era corrente opinione pensare che l’ideologia 
                                                 
22 “il loro ideale era la società borghese in senso «puro», completamente libera da tracce e rimasugli di 
feudalesimo”. 
23 “noi riteniamo che sia perfettamente plausibile parlare del contenuto illuminista di questo o quello scrittore, 
anche qualora egli non abbia agito come difensore consapevole degli interessi delle masse popolari o come 




illuminista fosse incarnata in maniera esclusiva, o quasi, dalle poetiche estetiche del 
neoclassicismo, del resto imperanti nella Francia del ‘700 nel momento in cui questo 
movimento filosofico si era sviluppato. Questa idea è tuttavia palesemente limitante 
per poter incasellare i decabristi, tutt’altro che proni a sfruttare passivamente 
poetiche che erano fiorite nel secolo precedente e apparivano ormai stanche e 
logore nel 1820. Bazanov, infatti, ben comprese questo limite e annoverò la poesia 
decabrista all’interno del romanticismo, precisando tuttavia che “это был 
романтизм особого толка, романтизм с огромным «привесом» 
просветительского мировоззрения. Поэтому в эстетике русских романтиков 
отчетливо видны следы рационализма, нормативного мышления, героической 
односторонности”24 [Bazanov 1961: 26]. Siamo giunti dunque a immaginare una 
sorta di paradosso, in cui a un contenuto ideologico illuminista corrisponde 
un’estetica, o meglio una poetica, romantica. Gurevič attenua l’affermazione, 
dicendo che le due tendenze coesistono in un amalgama piuttosto graduale e 
inestricabile, piuttosto che rappresentare un meccanico contrappeso dai contorni 
netti: “ведь совершенно очевидно, что одно мировоззрение никак не может 
быть простым, механическим «привесом» к другому”25 [Gurevič 1966: 152]. 
Risolvere l’impasse non è semplice, e l’unico modo per farlo sembra essere quello di 
vedere quali sono effettivamente, nella poetica e nell’ideologia decabrista, gli 
elementi che hanno più a che fare con il razionalismo/ illuminismo/ neoclassicismo 
e quali invece si avvicinano di più alle nuove poetiche del romanticismo che si 
stanno rapidamente sviluppando in tutta Europa. 
A leggere la Zelenaja kniga appare evidente che siano di estrazione illuminista il 
tema della libertà e dell’impegno civile, da realizzarsi mediante un programma di 
istruzione, mentre appare più “romantico” (ma dovremo discuterne un attimo con 
più attenzione) il tema della samobytnost’. Ancora più complesso parlare della figura 
dell’eroe, nodo centrale per le poetiche di entrambe le correnti, per la quale i 
decabristi troveranno una soluzione particolarmente originale. 
                                                 
24 “questo fu un romanticismo di tipo particolare, un romanticismo con un enorme “contrappeso” di visioni 
del mondo illuministe. Pertanto nelle poetiche dei romantici russi sono chiaramente percepibili tracce di 
razionalismo, di pensiero normativo, di monoliticità eroica”. 
25 “è tuttavia perfettamente chiaro, che una visione del mondo  non può in nessun modo essere un semplice e 




Per quanto riguarda il tema dell’impegno civile, già Guljaev individua 
nell’associazione tra “uomo” e “cittadino” il tema cruciale della poesia e della 
letteratura decabrista: “человеческое в их сознании ассоцируется с гражданским: 
они требуют от человека действенного служения идеалам свободы”26 [Guljaev 
1974: 75]. Il principio “personale” e quello “civile” devono finire di contrapporsi, 
cedendo il passo a una concreta sintesi di intenti che abbia come fine la lotta alla 
tirannia, all’ingiustizia, l’affermarsi dei principi etici della libertà. Proprio questo 
principio, definito quasi unanimemente dalla critica come graždanstvennost’, diviene il 
maggiore trait d’union tra la filosofia decabrista e quella razionalista-illuminista del 
XVIII secolo: “установка на гражданственность сближает русских романтиков 
декабристского направления с классицистами-просветителями”27 [Guljaev 
1974: 76]. 
Conseguenza rilevante di questo accento sull’impegno etico dei letterati diviene 
anche la scelta estetica dei generi che più catalizzarono l’attenzione degli autori di 
orientamento decabrista: si tratta, naturalmente, di generi “alti”, cioè, segnatamente, 
l’ode per quanto riguarda la poesia e la tragedia per quanto riguarda il teatro. In 
questo si avverte una netta volontà di prendere le distanze dai temi e dai generi scelti 
fino ad allora dai letterati definiti “romantici”, tradizionalmente legati alla scuola di 
Žukovskij: il suo romanticismo psicologico e individuale, incentrato sul principio 
lirico, sulla riflessione sognante, sull’elemento talvolta gotico e cimiteriale si 
esprimeva soprattutto nei generi dell’elegia e della ballata, forme poetiche poco 
consone e sfruttate, almeno in questa fase pre-insurrezionale, dai giovani decabristi. 
Vilkko, commentando un’affermazione di Gukovskij, sottolinea proprio questa 
opposizione decabristi-Žukovskij: “Гражданский романтизм декабристов 
противопоставлялся психологическому романтизму В. Жуковского”28 [Vilkko 
1991: 53]. Ancora una volta, peraltro, mi pare consono sottolineare che anche 
Vilkko utilizza l’espressione “romanticismo” per definire le poetiche dei decabristi. 
Il punto più controverso tuttavia per poter decidere se assegnare la 
preponderanza del sistema ideologico/estetico decabrista all’elemento classico-
                                                 
26 “il personale, nella loro coscienza, si associa con il civile: essi richiedono alla persona un effettivo impegno 
negli ideali libertari”. 
27 “l’orientamento verso l’impegno civile avvicina i romantici russi di indirizzo decabrista con i classicisti-
illuministi”. 




illuminista o a quello romantico è rappresentato certamente la figura dell’eroe,  
elemento portante e centrale dei generi cui va la preferenza di questi giovani 
intellettuali, sia in poesia che, soprattutto, in teatro.  
Si è già accennato al fatto che Bazanov consideri la linearità e la mancanza di 
sfaccettature dell’eroe un elemento che rimanda immediatamente alle poetiche 
classiciste e illuministe: l’eroe, portatore del principio del bene e della libertà non 
deve avere esitazioni, macchie o dubbi. Questo è però anche un eroe che manca di 
psicologia, ridotto, in un certo senso, a raisonneur allo stato puro, privo o quasi di 
legami con la realtà, il cui ruolo è espletato esclusivamente in rapporto alla funzione 
che esso svolge per il bene sociale. Il romanticismo, tuttavia, rovescia questa 
prospettiva, ponendo al centro l’individuo come tale, con i suoi desideri, le sue 
passioni e anche le sue contraddizioni. Vilkko sottolinea per l’appunto che:  
 
Если классицизм отдавал предпочтение родовому перед видовому, 
социальному перед индивидуально-психологическому [...] то 
русские романтики [...] проявляют повышенное внимание к 
«остроте жизни», к единичному, к неповторимому в человеке, в 
обществе, в природе. Некоторые из них ставят в центр своих 
эстетических программ культ индивидуального [Vilkko 1991: 210]29. 
 
 Se a questo aggiungiamo la considerazione fatta da Guljaev circa la natura del 
conflitto su cui si basa la tragedia, cioè che “конфликт (в трагедии) основывается 
на борьбе  гражданских и человеческих начал в индивиде”30 [Guljaev 1974: 76], 
potremmo essere frettolosamente portati a concludere che i decabristi rimangono 
più o meno legati a una concezione dell’eroe piuttosto statica e classicista, rifiutando 
una caratterizzazione romantica di questa figura. Tuttavia è lo stesso Guljaev a 
precisare che il modello di eroe decabrista si allontana da questa rappresentazione 
semplicistica: “в трагедиях писателей просветительского классицизма [...] 
коллизия строилась, как правило,  на столкновении чувства и долга, a 
                                                 
29 “Se il classicismo dava la precedenza al genere rispetto alla specie, al sociale rispetto allo psicologico-
individuale […] allora i romantici russi […] dichiarano un crescente interesse per l’«arguzia della vita», per ciò 
che è isolato, per ciò che è irripetibile nell’individuo, nella società, nella natura. Alcuni di loro mettono al 
centro dei propri programmi estetici il culto dell’individuale”. 




приводила к победе гражданского над человеческим. [...] такого рода 
тенденции не характерна для творчесва декабристов”31 [Guljaev 1974: 76].  
È Koroleva, secondo me, a comprendere meglio l’importanza della “passione”, 
e, per traslato, del fuoco individuale nella poetica decabrista. In particolare la 
studiosa mette in evidenza la differenza che intercorre, nell’ideologia decabrista, tra 
strastiški (passioncine) e strasti (passioni): “ «страстишки должны быть осуждены, 
обличены сатирой, «страсти» – изображены «пламенно», чтобы возвысить или 
потрясти души читателей или зрителей”32 [Koroleva 1975: 94]. Scompare 
dunque la statica e univoca opposizione tra dovere e passione, tipica del teatro 
classicista, per lasciare il posto a una più complessa ripartizione: le “passioncine” 
sono le dirette eredi dei vizi castigati dalla commedia di costume o, in alternativa, la 
personale inclinazione all’amore o ai legami personali in tragedia, mentre le 
“passioni” hanno a che fare con l’amore per la patria, per la libertà, per la 
democrazia. Si attua a mio avviso, pertanto, una vera e propria sintesi tra valori 
romantici e valori classici, con una soluzione ancora mai sperimentata nella 
letteratura russa: al posto della contrapposizione tra dovere e passione, si ha 
un’identificazione tra i due opposti: il dovere civile si sovrappone e diviene esso 
stesso passione: l’individuo, pertanto, ha pieno diritto di esprimere i suoi desideri e 
di affermarsi in quanto essere singolo, poiché egli diviene portatore di una vera e 
propria “passione civile” che giustifica e motiva i suoi atti. 
Tuttavia la “passione civile” che motiva l’eroe non sempre è condizione 
sufficiente per far sì che l’eroe si senta soddisfatto: man mano che, col passare degli 
anni, aumenta in Russia l’influenza della poesia di Byron e l’insoddisfazione per le 
mancate riforme e i mancati cambiamenti all’interno della società, l’eroe decabrista si 
fa sempre più cupo, più solitario, incapace addirittura di trovare in sé il motivo per 
risvegliare tale passione civile: ne sono un tipico esempio gli eroi delle Dumy e di 
alcuni poemi di Ryleev. In molte composizioni poetiche appartenenti a questa 
raccolta, l’eroe, quasi sempre ripreso dalla storia antico-russa, è totalmente dedito 
alla causa civile e patriottica, non ha dubbi o esitazioni: in questo aspetto certo 
                                                 
31 “Nelle tragedie degli scrittori del classicismo illuminista […] la collisione veniva costruita, di norma,  sullo 
scontro tra sentimento e dovere, ma portava alla vittoria del civile sul personale. […] Tendenze di questo tipo 
non sono caratteristiche dell’opera decabrista. 
32 “le «passioncine» devono essere censurate, smascherate dalla satira, le «passioni» devono essere 




potremmo dire che dumy del tipo di Ivan Susanin rappresentino certamente il lato un 
po’ “classico” e “lineare” del corpus di Ryleev. Tuttavia, come fa notare Gurevič, già 
il poema Vojnarovskij presenta elementi più vicini al romanticismo, soprattutto per 
quel che riguarda la complessa sfaccettatura dell’eroe, stavolta investito da un 
dubbio quasi amletico: “здесь в центре внимания оказывается не просто 
пламeнный патриот и свободолюбец, но человек, глубоко сомневающийся в 
справедливости дела, с которым связал свою судьбу”33 [Gurevič 1966: 160]. Il 
suo dubbio riguarda proprio il suo idolo, Mazepa: Vojnarovskij non sa se agisca per 
il bene della patria ucraina o per prestigio e potere personale: “не знаю я, хотел ли 
он/ Спасти от бед народ Украйны/ Иль в ней себе воздвигнуть трон”34 [Ryleev 
1956: 190]. Le composizioni più tarde identificano il dovere con la passione civile in 
maniera ancora più irrazionale e mistica, acquistando un valore quasi profetico: è il 
caso, ad esempio, di Nalivajko, dove l’eroe, altro patriota ucraino, ammette che la 
passione per la libertà era insita in lui sin dalla culla, quasi come dono divino: “Мне 
ад – Украйну зреть в неволе,/ Ее свободной видеть – рай!.. / Еще от самой 
колыбели/ к свободе страсть зажглась во мне”35 [Ryleev 1956: 214] . Punto di 
arrivo di questa graduale trasformazione dell’eroe ryleeviano è rappresentato 
certamente da Gajdamak, frammento del poema incompiuto Mazepa, dove il 
protagonista, ennesima versione di combattente per la libertà dell’Ucraina, è ormai 
del tutto disilluso della riuscita della propria impresa, e, addirittura, giunge a non 
capire o a non voler sapere in nome di che cosa si sta immolando: il dovere e la 
passione divengono ora forza oscura, volontà di sacrificio senza uno scopo chiaro, 
che trasformano l’eroe in figura byroniana o lermontoviana: “Давно он ко всему 
приметно/ Остыл бесчувственной душой/ В нем веет холод гробовой”36 
[Ryleev 1956: 221]. 
La scelta di protagonisti tutti appartenenti alla storia russa o dei popoli satelliti 
della Russia, come ad esempio quello ucraino, ci aiutano ad introdurre un altro tema 
molto importante per la letteratura decabrista e, in generale, per tutta la letteratura 
                                                 
33 “Qui al centro dell’attenzione risulta non semplicemente l’ardente patriota e il combattente per la libertà, 
ma un eroe, profondamente dubbioso nella giustezza dell’azione, con la quale ha legato il proprio destino”. 
34 “Non so se egli voglia / Salvare dai guai l’Ucraina/ O in essa innalzarsi un trono”. 
35 “Per me l’Ade – è vedere l’Ucraina in catene, /vederla libera per me – il paradiso!”. 





del periodo, tema ancora una volta a cavallo tra classicismo e romanticismo: la 
samobytnost’. Che la letteratura russa fosse alla ricerca di un percorso autonomo e 
interamente nazionale non è una novità legata a questi anni, poiché ormai, sin dalla 
fine del XVIII secolo, i letterati, anche di scuola classicista, cercano una “via russa” 
allo sviluppo della propria cultura, senza magari trascurare il legame con le 
innovazioni apportate in parallelo alle letterature dell’Europa occidentale. Il vero 
turning point per un’autentica emancipazione della Russia dall’imitazione, più o meno 
costante, dei modelli europei viene identificato, soprattutto da studiosi come 
Bazanov o Volk, nella guerra patriottica antinapoleonica: “мы были дети 1812 
года”37, ebbe a dire Murav’ev-Apostol circa l’origine del movimento decabrista 
[Orlov 1975: 8]. Proprio lo spirito del 1812, inteso come profondamente popolare e 
russo, sembra aver influito significativamente sull’interesse che anche i gruppi 
liberali cominciarono ad avere per la realtà storica:  
 
выясняя воздействие исторической действительности на 
формирование мировоззрения и идеолгии декабристов, следует 
указать на те обстоятельства, которые имели в этом смысле 
значение решающее. Во-первых – это величественная эпопея 
всенародной освободительной Отечественной войны 1812 года, 
завершившаяся триумфальной победой не только русского оружия, 
но и русского «народного духа» (по выражению декабристов) [Orlov 
1975: 8] 38.  
 
Dopo la guerra, che aveva appunto riunito per la prima volta tutti i russi nella 
difesa del suolo patrio, il focus dell’attenzione si sposta gradualmente sull’accurata 
analisi del proprio passato e della propria storia, che per i decabristi in particolare si 
traduce nella ricerca di grandi esempi di sacrificio compiuti, nell’antica Rus’, per la 
liberazione della patria da tiranni e conquistatori e per l’affermazione della 
democrazia. Tuttavia il loro approccio al materiale storico è, come al solito, 
                                                 
37 “Noi eravamo figli del 1812”. 
38 “Chiarendo l’influenza della realtà storica sulla formazione della visione del mondo e dell’ideologia 
decabrista, dobbiamo indicare quelle circostanche, che ebbero in questo senso un’importanza decisiva. Per 
prima cosa la grandiosa epopea della Guerra patriottica di liberazione popolare del 1812,  che sancì una 





contraddittorio, frutto, ancora una volta, della complessa situazione estetica e 
letteraria del periodo, sospesa tra classicismo e innovazione: Volk sottolinea, infatti, 
che “декабристы являлись одновременно и продолжателями традиций 
историографии XVIII  века и зачинателями новой историографии в 
России”39 [Volk 1976: 60]. L’elemento di conservazione nei confronti della 
storiografia classista è sicuramente rappresentato dalla volontà di trovare non solo 
nel popolo russo, ma anche negli altri popoli europei tracce di sviluppo in senso 
democratico delle istituzioni politiche e sociali, come a negare quello che poi 
diventerà postulato comune della storiografia romantica, cioè l’ “organicità” di 
ciascun popolo e la sua peculiarità, il suo sviluppo unico ed irripetibile, a fronte della 
visione più cosmopolita dell’illuminismo che vedeva tutti i popoli svilupparsi in 
maniera più o meno omogenea e razionale, senza segni distintivi o tratti unici (anche 
se vedremo poco oltre che non la distinzione non è così netta). Quello che forse 
stupisce di più è che un approccio più classicista, tendente all’equiparazione di vari 
stadi di sviluppo di vari popoli e in epoche diverse sarà prevalentemente utilizzato 
da quei decabristi che sono passati alla storia come “romantici”, come Ryleev. La 
volontà decabrista di lotta al dispotismo e alla barbarie si realizza nella loro 
produzione letteraria, come dicevamo, nella ricerca di esempi gloriosi anche nella 
storia di altri popoli, anche dell’antichità classica: “выступая против деспотизма, 
декабристы вдохновлялись и классическими примерами тираноборцев 
античности, […] они живо интересовались историей абсолютизма и анти-
феодальных движений на западе”40 [Volk 1976: 64]. Infatti, sempre Volk ci 
informa che “глубокий и постоянный интерес к прошлому своей родины, но и 
к найболее примечательным эпохам всемирной истории – отличительная 
черта идейной жизни революционных кружков 20-х годов XIX века”41 [Volk 
1976: 60]. Questo spiega l’interesse, ad esempio, di Glinka e Bestužev per l’Olanda, 
                                                 
39 “I decabristi rappresentavano allo stesso tempo i continuatori delle tradizioni storiografiche del XVIII 
secolo e i fondatori di una nuova storiografia in Russia”. 
40 “combattendo contro il dispotismo, i decabristi si ispiravano anche agli esempi classici di eroi contro la 
tirannia dell’antichità, […] essi si interessavano vivamente della storia dell’assolutismo e dei movimenti anti-
feudali in occidente”. 
41 “un costante e profondo interesse verso il passato della propria patria, ma anche verso le epoche più 
significative della storia mondiale – è un segno distintivo della vita ideologica dei circoli rivoluzionari degli 




di Bestužev-Marlinskij per la Livonia, di Ryleev per l’Ucraina, di Katenin (e di 
Šachovskoj, nonostante i distinguo che dovremo fare) per l’Inghilterra. 
Tutto questo, però, si accompagna a un interesse mai negato per lo studio del byt, 
delle tradizioni e del folclore russo, non limitato certo all’interesse per le istituzioni 
democratiche di Novgorod e Pskov, che anzi prende un avvio deciso proprio con gli 
studi di Karazin e di Certelev (decabristi, peraltro, eretici42), il secondo dei quali 
pubblicò un fondamentale contributo allo studio del passato russo con la raccolta 
Istoričeskie kartiny rossijskoj slovesnosti [quadri storici della letteratura russa] (1823). 
Gusev spiega che, a suo parere, l’approccio dei decabristi nel trattare il materiale 
storico e “nazionale” è di fatto ascrivibile a una concezione schlegeliana e romantica, 
dove  
 
заменяя фрaнцузское слово «национальность» русским 
«народность», декабристы сохранили первоначальный смысл 
самого понятия, подразумевая прежде всего отличительные этнические 
признаки культуры того или иного народа. В этом отношении 
декабристы и вообще русские романтики шли в русле 
общеевропейского романтизма. [Gusev 1976: 81]43.  
 
Allo stesso tempo però alcuni studiosi liberali di questi anni, tra cui il decabrista 
Lunin, non negano l’idea di uno sviluppo razionale e lineare della storia e della 
cultura di una determinato popolo, avvicinandosi di più alle teorie illuministe che 
non all’idea di “sviluppo organico” tipico della storiografia romantica: “наряду с 
идеей «органического порождения» народности некоторые декабристы 
высказывали идею исторического развития народности” [Gusev 1976: 81]44. 
                                                 
42 Bazanov dedica ampie pagine al dibattito, scaturito in seno al Vol’noe obščestvo, tra i sostenitori di una 
letteratura “autenticamente russa, ma non civilmente impegnata” (sostenuta da Karazin) e coloro che 
vedevano nella graždanstvennost’ la ragione fondativa della società segreta. Successivamente, espulso Karazin, lo 
scontro si accese tra i sostenitori di una letteratura civile ma priva dei tratti del romanticismo byroniano 
(Certelev e Izmajlov) e coloro che invece apprezzavano la figura del combattente titanico (come Ryleev). È 
significativo che sia Karazin che Certelev , risultati minoritari e sconfitti, siano i principali propagatori delle 
idee storiciste e dello studio del folklore. [Bazanov 1953: 201-232]. 
43 “sostituendo la parola francese nacional’nost’ con quella russa narodnost’ i decabristi conservarono il senso 
primitivo di questo concetto, sottintendendo innanzitutto le caratteristiche etniche distintive di questo o di quel popolo. 
In questo senso i romantici decabristi si inserivano nell’alveo del romanticismo europeo” [corsivo mio 
N.d.A.]. 
44 “accanto all’idea di un’ «origine organica» della narodnost’, alcuni decabristi espressero l’idea di uno sviluppo 




Lunin infatti scrive: “если под ней [narodnost’, N.d.A.] разумеют общность 
обычаев, нравов, законов, всего общественного устройства, то она изменялась 
сообразно различным эпохам нашей истории.”45 [Lunin 1923: 42]. L’interesse 
dei decabristi non si rivolse peraltro solo a indagare lo sviluppo e i cambiamenti 
della cultura e del popolo russo, ma anche, nel quadro di una visione paneuropea di 
stampo settecentesco, di vari popoli europei, soprattutto quelli dove scaturivano i 
germi della democrazia: “отсутствие в представлении декабристов о народности 
национальной ограниченности позволило им объективно c уважением и 
интересом отнестись к другим народам, их истории, особенностям, их 
национальных традиций и культуры”46 [Gusev 1976: 84]. 
L’elemento di interesse al byt e alla narodnost’, sia esso del popolo russo o di altri 
popoli, non sembra essere, tuttavia, a ben guardare, un elemento di discendenza 
esclusivamente romantica: i decabristi avevano probabilmente ben presente la 
“teoria dell’ambiente” e la “teoria dell’uomo naturale” di Rousseu, filosofo stimato e 
apprezzato dai giovani liberali russi, che contiene in nuce, in saggi quali L’influenza dei 
climi sulla civiltà,  proprio le teorie di stampo determinista riguardanti storia e costumi 
di un popolo, che verranno successivamente elaborate dai romantici tedeschi e 
inglesi [Rousseau 1971, II: 280-285], e alle quali verosimilmente i decabristi hanno 
fatto appello per poter conciliare le radici razionaliste e illuministe con le spinte 
innovative romantiche. Vilkko, in particolare, analizza il ruolo delle teorie 
rousseauiane e, più, in generale, illuministe applicandole ai decabristi: 
 
 Многие из французских просветителей были последовательными 
сторонниками детерминизма, определенности  человеческой жизни 
средой и внешними условиями жизни. […] к теории среды во 
многом восходит романтическая теория народности, 
представляющая изображение самобытности и спечифических 
черт какoго-либо народа [Vilkko 1991: 218]47. 
                                                 
45 “Se con questo concetto si intende la comunione di usi, costumi, leggi e costruzione sociale, allora essa è 
cambiata in accordo alle varie epoche della nostra storia”. 
46 “l’assenza, nella concezione decabrista della narodnost’, di un limite nazionale, permise ai decabristi di 
relazionarsi con rispetto agli altri popoli, alla loro storia, alle loro particolarità, alle loro tradizioni nazionali e 
culture”. 
47 “molti degli illuministi francesi furono dei coerenti sostenitori della teoria del determinismo, del fatto che la 





 Che per i letterati russi la “teoria dell’ambiente” sia in realtà una pietra miliare su 
cui innestare successivamente le teorie romantiche della narodnost’ viene anche 
ripreso in un passaggio successivo: 
 
 теория «естествнного человека»,  вместе с теорией среды,  
своеоборзно преломилась на русской почве, способствуя 
расширению тематического диапазона русской литературы, 
совершенствованию ее национального содержания и созданию ее 
национальной формы. В полемике вокруг проблемы «естественного 
человека» русские романтики углублялись в свою национальную 
историю, этнографию, устное народное  творчество, что 
приводило к необходимости решения таких важных теоитических 
вопросов, как проблема народности [Villko 1991: 255]48. 
 
Pare pertanto apparentemente sanato, almeno nell’ambito dello studio della 
narodnost’ e del tentativo di approcciare la storia del proprio popolo, la 
contraddizione tra fonti razionaliste e romantiche: possiamo affermare di essere in 
presenza, in questo caso, non tanto di una rottura o di una svolta, e nemmeno di 
una netta contrapposizione tra due epoche e due teorie, bensì di una naturale 
“continuazione” o, perlomeno, di una sviluppo in senso organico di una teoria 
determinista già comunque ben stabilita e studiata durante il secolo dei lumi. 
Resta tuttavia da vedere, per poter ritornare in ambiti più vicini all’argomento 
della trattazione, come si applichino queste teorie concretamente alla letteratura dei 
circoli liberali e, successivamente, come tutto ciò abbia ripercussione sul teatro, sia 
dei decabristi che di Šachovskoj.  
C’è da dire innanzitutto che il gruppo dei liberali decabristi non si presenta 
assolutamente monolitico, né per quanto riguarda le questioni ideologiche (si pensi 
                                                                                                                                               
risale in gran parte la teoria romantica della narodnost’, che presenta un’immagine dell’autonomia e delle 
caratteristiche specifiche di un qualunque popolo”. 
48 “La teoria dell’«uomo naturale» , assieme alla teoria dell’ambiente, in un certo senso irruppe sul suolo russo, 
permettendo l’ampliamento del diapason tematico della letteratura russa, il perfezionamento del suo 
contenuto nazionale e la creazione di una sua forma nazionale. Nella polemica attorno al problema 
dell’«uomo naturale» i romantici russi approfondirono la propria storia nazionale, l’etnografia, l’arte orale 





macroscopicamente alle diverse vedute della società del nord di Ryleev e di quella 
del sud vicina a Pestel’, ad esempio), né su quelle estetiche (si pensi alle divergenze, 
di cui alla nota 42, con Karazin, Izmajlov e Certelev). Anche sulla rappresentazione 
del byt, sull’interesse all’idea nazionale e al rapporto con la storia e i popoli gli 
appartenenti alla Sojuz blagodenstvija e poi al Vol’noe obščestvo dimostrarono di avere al 
loro interno diverse sfumature. Essenzialmente le posizioni principali sono due, e 
ruotano attorno a due diverse visioni del mondo di questi giovani letterati, posizioni 
che Koroleva definisce graždanskij romantizm (romanticismo civile) e graždanskij 
klassicizm (classicismo civile). I rappresentanti del primo gruppo sono essenzialmente 
riuniti attorno a Ryleev e a Bestužev-Marlinskij, mentre i capofila della seconda 
corrente estetica sono rappresentati da Katenin e da Kjuchel’beker, alla cui 
posizione si avvicina molto le visione di Šachovskoj. Lasciando un attimo da parte il 
discorso legato allo studio delle altre civiltà, nella Zelenaja kniga si legge, per quanto 
riguarda il rapporto con la patria, “литератор должен показывать всю нелепую 
приверженность к чужеземному и худые сего следвствия, также стараться 
уверить, что добродетельный гражданин должен всегда предпочитать 
приятному полезное и чужеземному отечественное”49 [Koroleva 1975: 90]. Da 
una simile affermazione possiamo in un certo senso vedere che le rivendicazioni 
decabriste per una letteratura autenticamente nazionale, e non mero specchio o 
imitazione delle letterature straniere, siano in larga parte equivalente a quelle fatte dai 
letterati di stampo conservatore riuniti attorno alla Beseda fino a pochi anni prima. E 
purtuttavia, diverso pare l’approccio scelto dai ryleevcy rispetto ai rappresentanti della 
Beseda: se, come loro, la preferenza va ai generi cosiddetti “alti” (segnatamente ode e 
tragedia), il contenuto patriottico rimane per Ryleev e compagni quasi un mezzo, 
laddove il fine è rappresentato proprio dalla cosiddetta granždastvennost’: lo stimolare 
nel lettore il senso di dovere e dedizione alla causa civile e alla libertà del proprio 
popolo. Di conseguenza, ben venga l’esempio di eroi o eventi della storia patria atti 
a rappresentare, in poesia o teatro, questo sacrificio per gli ideali civili. Lo scrittore, 
però, non dovrà limitarsi a una mera riproduzione del byt e degli eventi secondo una 
pedissequa verosimiglianza: dovrà piuttosto modificarli per poterli rendere 
                                                 
49 “il letterato deve mostrare tutta l’assurdità dell’inclinazione verso ciò che è straniero e le conseguenze 
negative di tale inclinazione, nonché provare a dimostrare che il cittadino dall’animo nobile deve sempre 




“contemporanei”, creare una catena allusiva agli avvenimenti del presente in cui si 
scrive, talvolta forzando la realtà storica, sottolineando o idealizzando l’eroe centrale 
in quanto portatore dei principi dell’etica civile e dell’amor patrio. Ryleev, in due 
parole, “хотел отражения духа современности в образах и сюжетах, взятых из 
отечественной истории, но в формах, соответствующих нынешним задачам”50 
[Koroleva 1975: 101]. Si parte dunque da un substrato nazionale e antico, ma lo 
scopo pare essere tutto orientato sul presente, sui “compiti attuali” dell’arte: gli eroi, 
infatti, dell’esiguo teatro e soprattutto della poesia ryleeviana, devono essere in tutto 
e per tutto “romantici”, nel senso byroniano del termine, questo perché la poesia e il 
dramma di Byron “достигла вершин в познании страстей человеческих, 
черпала материал из отечественной истории и гармонически объединяла его 
«единством происшествия и цели», рисовала высокие, могучие характеры и 
идеалы высоких чувств, мыслей и вечных истин”51 [Koroleva 1975: 103]. Se nel 
contenuto, dunque, ci si orienta di preferenza verso la rappresentazione di passioni 
civili e di eroi titanici pronti all’immolazione, la forma deve corrispondere invece in 
maniera quanto più possibile aderente ai desiderata dell’epoca corrente: non a caso 
Ryleev suddivide le opere d’arte del XIX secolo in “imitative” (podražatel’nye), le 
quali, pur avendo un contenuto orientato al presente, si rivestono di una forma 
propria dei popoli antichi, soprattutto greci, e quindi si allontanano dal concetto di 
“nazionale” e di “patriottico” (Racine, Corneille) e “originali” (original’nye), con una 
forma profondamente legata al contenuto, a sua volta dipendente dall’epoca della 
sua scrittura, dalla nazione, dallo Zeitgeist in cui essa è concepita (Dante, Tasso, 
Shakespeare, ma soprattutto Schiller e Byron) [Koroleva 1975: 103]. Ricapitolando 
dunque, per quanto riguarda il gruppo dei cosiddetti “romantici civili”, l’accento non 
è posto sulla mera imitazione di costumi e usi della storia passata, quanto orientata 
sulla corrispondenza tra opera d’arte e contemporaneità: il passato diviene solo un 
tramite attraverso il quale alludere al presente e influenzarlo, riportando esempi 
nazionali di coraggio e di lotta di civiltà. Per concludere, sempre con le parole di 
Koroleva: 
                                                 
50 “voleva rispecchiare lo spirito della contemporaneità nei modelli e nei soggetti presi dalla storia patria, ma 
nelle forme corrispondenti a compiti attuali”. 
51 “ha raggiunto l’apice nella conoscenza delle passioni umane, ha attinto materiali dalla storia patria e li ha 
uniti armonicamente in un’«unità di evento e di scopo», ha tratteggiato elevati, possenti personaggi e ideali di 





Романтики Рылеев и Бестужев, связанные с классицизмом не 
меньше, чем «катенинцы», ратовали за гражданское искусство 
пламенных человеческих чувств, порожденных высокими 
гражданскими идеалами и целями. Чувства эти [...] должны быть 
истинными. Их истина должна быть подчинена современным 
целям автора, который вправе выбирать героя любой исторической 
эпохи и трансформировать его чувства на современный лад. Если 
герои взят из русской истории и его чувства и идеалы 
соответствуют нынешним отечественным задачам, то такое 
искусство, с точки зрения декабристов-романтиков, будет 
национальным. [Koroleva 1975: 144]52. 
 
Ora, se il legame con il classicismo di questi decabristi-romantici è abbastanza 
stabilito anche da ciò che abbiamo detto sopra, è anche vero che il nome di 
“classicismo civile” si applica invece soprattutto alle teorizzazioni letterarie del 
gruppo di decabristi vicini a Pavel Katenin. Il nome di “classici” o “neoclassici”, 
tuttavia, non risponde pienamente, a mio avviso, al contenuto delle rivendicazioni di 
questo circolo, che vedeva riunito, oltre al loro teorizzatore, anche Kjuchel’beker, 
Barkov, e una serie di personaggi non direttamente implicati nelle società segrete e 
nelle vicende decabriste, come Griboedov, Žandr, lo stesso Šachovskoj, Zagoskin. 
Innanzitutto perché loro stessi, soprattutto Kjuchel’beker, preferirà per loro stessi 
l’etichetta di “slavi” (slavjane), o, in alternativa, quella di giovani arcaisti, etichetta che 
del resto assegnerà loro il formalista Tynjanov. Il loro approccio “nazionale” alla 
letteratura si realizzava in una maniera che, in parole povere, potremmo definire più 
“realista” di quella dei romantici ryleeviani: i loro principi basilari sono quelli della 
“verità” (pravda) e della “natura” (priroda), realizzabile mediante il “buonsenso” 
(zdravyj smysl). Del resto questi sono i punti cardine, che, secondo Katenin, 
mancavano alla letteratura teatrale fino a quel momento, sia ai neoclassici francesi, 
                                                 
52 “i romantici Ryleev e Bestužev, legati al classicismo non meno dei kateniniani, si pronunciano a favore di 
un’arte civile dalle ardenti passioni personali, originate da alti ideali e scopi civili. Questi sentimenti […] 
devono essere veritieri.  La loro verità deve essere subordinata agli scopi contemporanei dell’autore, che è nel 
diritto di scegliere un eroe di qualsiasi epoca storica e di trasformare i suoi sentimenti in accordo alla 
contemporaneità. Se l’eroe è preso dalla storia russa e i suoi sentimenti e ideali corrispondono a compiti 




sia ai sentimentalisti alla Ozerov. Quest’ultimo viene criticato per quelle che Katenin 
definì “бедное изображение”53 e “нарушение исторической правды”54 
[Koroleva 1975: 114], soprattutto in relazione al Fingal e al Dmitrij Donskoj, le quali, 
poiché ambientate nelle epoche passate, dovevano avere un occhio di riguardo 
soprattutto nella raffigurazione dei caratteri e delle psicologie dei personaggi e nella 
presentazione degli eventi storici. Quello che i katenincy criticano di Ozerov e della 
letteratura sentimentale di quel periodo è proprio il tentativo di rendere in un certo 
senso “contemporanei” e sentimentali i personaggi provenienti da epoche e popoli 
diversi. Lampante appare pertanto la differenza tra i precetti di Katenin e de suoi 
seguaci da quelli di Ryleev e di Bestužev-Marlinskij, che vedevano in una costante 
allusività alla contemporaneità lo scopo della letteratura civile. Anche riguardo al 
titanismo e al forte individualismo dell’eroe Katenin e Kjuchel’beker sembrano 
avere una posizione distante da quella dei “romantici”, anche se dobbiamo 
ammettere che nelle loro scelte, soprattutto teatrali, i decabristi slavi non furono così 
coerenti come nelle loro teorizzazioni: accanto a una smaccata predilezione per la 
coralità e la collettività, soprattutto per quel che riguarda il teatro, ci furono testi che 
misero in primo piano figure di eroe byronico e solitario. Emblematico è il caso di 
Kjuchel’beker, che mentre in Argivjane [Gli argivi] ripropone addirittura la figura del 
coro, in Ižorskij, testo però molto più tardo, presenta un eroe tormentato e solitario 
che ricorda da vicino il Faust. In ogni caso parleremo in modo più diffuso nel 
paragrafo successivo delle opere principali della drammaturgia decabrista. Basterà 
qui riportare, per comprendere in maniera schematica ma abbastanza completa gli 
obiettivi letterari della cerchia di Katenin e dei cosiddetti giovani arcaisti, il breve 
commento esplicativo di Koroleva, dove si concentra l’attenzione sui concetti di 
verosimiglianza, di coerenza interna del testo, di rifiuto di iperbolizzazioni e di 
eccessivo individualismo, da sostituire con una dimensione più nazionale e 
collettiva: 
 
«Неоклассики» также боролись за национальное искусство, но 
понимале его иначе. Они не принимали субъективности и 
                                                 
53 “raffigurazione povera”. 




индивидуализма творческого метода, который в 1830-е годы 
возобладает в творчестве русских романтиков, в том числe 
Бестужева. Никакая гиперболизация чувства [...] никакое 
осовременивание нравственного мира исторических героев этой 
группы не допускались. Они были рационалистами, что сказалось и 
в их поэзии, и особенно в их драматургии. [Koroleva 1975: 132]55. 
 
Mi si permetta un’ultima considerazione, prima di passare al prossimo paragrafo. 
Il razionalismo cui fa riferimento Koroleva appare, a mio avviso, soltanto una parte 
della complessa struttura estetico-ideologica cui fanno riferimento i katenincy, e anzi 
credo che questo gruppo di decabristi appartenga e faccia riferimento al 
romanticismo non meno di quanto non lo facciano gli intellettuali vicini alla cerchia 
di Ryleev. L’interesse alla narodnost’, al byt, alla storia patria, benché non in contrasto, 
come abbiamo visto, con alcune teorie di ascendenza illuminista, non possono non 
far pensare anche alla presenza di un elemento romantico, che certo si realizza in 
maniera diversa rispetto al titanismo e al marcato individualismo dei loro sodali. La 
differenza, semmai, può essere ascrivibile a una diversa idea di romanticismo insita 
nelle due diverse ali del movimento decabrista, vista la caleidoscopica complessità 
proprio del concetto di “romanticismo”, cui abbiamo fatto brevemente riferimento 
nell’introduzione a questa tesi. A mio parere, riprendendo la distinzione operata a 
suo tempo da Zamotin nel suo saggio Romantičeskij idealizm v russkom obščestve i 
literature 20-30-ch godov XIX-go stoletija, potremmo dire che sia i “romantici” che i 
“neoclassici”, come li chiama Koroleva, sono in definitiva romantici, poiché 
mettono al centro della loro letteratura un “io”, che però, mentre per i ryleeviani si 
realizza come esaltazione di un io fortemente individuale e byronico, prende al 
contrario le connotazioni di un “io nazionale” per quanto riguarda i seguaci di 
Katenin e Kjuchel’beker. Il romanticismo dell’ “io nazionale”, infatti, prevede un 
forte accento sullo studio della storia della propria nazione, del proprio popolo, del 
proprio folklore, ed è proprio su questo terreno che si gioca la distinzione tra 
                                                 
55 “anche i «neoclassici» si battevano per  un’arte nazionale, ma la interpretavano in maniera diversa. Essi non 
accettavano l’individualismo e la soggettività del metodo artistico, che negli anni ’30 impera nell’opera dei 
romantici russi, tra cui Bestužev. Gli appartenenti a questo gruppo non concedevano nessuna 
iperbolizzazione del sentimento […],  nessuna trasformazione in senso contemporaneo del mondo morale 





l’accuratezza storiografica tentata dai “neoclassici” e basata sul concetto, ancora 
settecentesco, del “buonsenso”, e la trasformazione in senso contemporaneo, 
operata dal gruppo di Ryleev, sui materiali storici e, in modo particolare, sulle figure 
degli eroi. 
Ora, vedremo che, soprattutto a teatro, la distanza tra la realizzazione pratica e la 
teoria rimane in alcuni casi considerevole, soprattutto per quanto riguarda i 
neoclassici kateniniani (visto che il teatro dei ryleeviani è quantitativamente quasi 
inesistente), che non disdegneranno incursioni nel titanismo byroniano (fosse anche 
solo per darne una bonaria caricatura, come in Šekspirovy duchi [Spiriti shakespeariani] 
di Kjuchel’beker) o nella commedia molieriana settecentesca (come Spletni [I 
pettegolezzi], di Katenin). Paradossalmente, i testi più aderenti alle teorizzazioni di 
Katenin saranno scritti invece da autori che non sono propriamente appartenenti 
alle società segrete decabriste, ma da drammaturghi che si limitavano a gravitare 
attorno a queste figure: un esempio di commedia autenticamente russa (con certo un 
elemento di romanticismo individuale che la rende sui generis) è certamente Gore ot 
uma [L’ingegno porta guai] di Griboedov, mentre per quanto riguarda un dramma 
autenticamente basato sulla storia russa, per quanto distante ideologicamente dalle 
posizioni dei kateniniani, sembra essere Sokol knjazja Jaroslava Tverskogo [Il falco del 
principe Jaroslav di Tver’] di Šachovskoj. Molto più capaci si riveleranno i due 
principali teorici degli “slavi” nello scrivere pièce riguardante la vita e i costumi del 
mondo antico, soprattutto greco, in testi come Argivjane di Kjuchek’beker o 




3.4 La drammaturgia dei decabristi: brevi cenni. 
 
Per caratterizzare al meglio l’apporto dei decabristi alla drammaturgia nazionale 
trovo molto appropriato cominciare citando A. Archipova: “количественный 




П. Катенин  оказал влияние на современный русский театр”56 [Archipova 1982: 
239]. L’influenza di Katenin, peraltro, è soprattutto imputabile al fatto che, più che 
autore, il nostro era uno stimato critico teatrale e istruttore drammatico: la sua più 
celebre allieva fu infatti Natal’ja Kolosova, celebre interprete sia tragica che comica 
dell’epoca. Per quanto riguarda il profilo strettamente drammaturgico, l’unica 
tragedia decabrista ad aver visto la luce sui palcoscenici è stata Andromacha dello 
stesso Katenin, scritta prima del 1820 ed arrivata nei teatri solo nel 1827, dove, 
ormai obsoleta, fu un fiasco colossale. La gran parte delle pièce teatrali scritte dai 
decabristi e dai loro sodali furono in definitiva rifacimenti di commedie francesi o di 
testi classici. Žandr, ad esempio, non produsse alcun testo originale, e il suo 
contributo consiste essenzialmente in traduzioni e rifacimenti di commedie e 
vaudeville francesi o testi inglesi. Lo stesso discorso vale in parte anche per 
Vjazemskij, mentre Griboedov, a fronte di una notevole quantità di rifacimenti e di 
traduzioni (un esempio su tutti la collaborazione con Žandr per Pritvornaja nevernost’ 
[La falsa infedeltà] o con Katenin per Student [Lo studente], ha anche pubblicato il 
celeberrimo Gore ot uma, forse la commedia più famosa di questo primo trentennio 
dell’800. Kjuchel’beker compone diversi testi teatrali, peraltro di diverso genere, 
nessuno dei quali, tuttavia, viene mai messo in scena: dalla commedia di costume 
Šekspirovy duchi alla “commedia storica” Argivjane, al poema drammatico Ižorskij (che 
però, essendo scritto dopo la rivolta decabrista, esula dalla nostra trattazione). 
Archipova inserisce tra i drammaturghi decabristi anche F. Glinka, il quale pubblica, 
nel 1810, il dramma Bel’zen, ili osvoboždennaja Gollandja [Bel’zen, o l’Olanda liberata], 
esempio davvero calzante di quella osovremenovanie delle figure eroiche e del byt di un 
altro popolo, che rappresenta il nucleo centrale delle teorizzazioni teatrali di Ryleev 
e Bestužev che però, di fatto, non furono mai messe in pratica dai loro creatori. Il 
testo, tuttavia, è piuttosto precoce rispetto alle effettive teorie di stampo decabrista, 
e ne parleremo tra poco solo brevemente, per metterlo in contrapposizione a un 
testo che invece appartiene, sia tematicamente che temporalmente, al novero delle 
pièce “romantico-nazionali” dei cosiddetti neoclassici kateniniani: Pir Ioanna 
Bezzemel’nogo [Il banchetto di Giovanni Senza Terra], prologo drammatico di 
                                                 
56 “il contributo quantitativo degli scrittori decabristi alla drammaturgia russa non è molto grande. […] 




Katenin rappresentato nel 1821 subito prima dell’Ivanoj di Šachovskoj, come a 
indicare, ancora una volta, la congruità e la fondatezza del rapporto tra questi 
giovani liberali e il più anziano drammaturgo. Ryleev non riuscì a portare a termine 
nessuna opera drammatica, il che si addice al suo spirito ribelle e romantico: 
esistono tuttavia dei frammenti di due tragedie in versi, Chmel’nickij e Mazepa. 
Tuttavia, se volessimo compiere una sorta di breve percorso esplorativo 
all’interno del teatro dei decabristi, riterrei opportuno cominciare proprio dal genere 
più significativo e studiato della loro drammaturgia, ossia la tragedia classica o, forse 
meglio dire, la tragedia a tematica classica. Andromacha di Katenin ne è l’esempio più 
compiuto e significativo. Scritto con grande tribolazione tra il 1815 e il 1819, la 
tragedia, in cinque atti e con un rigoroso rispetto delle tre unità aristoteliche, è la 
storia degli ultimi giorni di Andromaca a Troia, assediata dagli Achei: il tema è di per 
sé alquanto usurato a livello strettamente fabulistico, se non fosse che Katenin, 
neoclassico attento ai costumi e agli usi nazionali, non tenta di rendere 
contemporanei i protagonisti, sforzandosi piuttosto di renderli etnograficamente 
credibili nella loro lingua e nei loro atteggiamenti. Ne risulta un testo piuttosto 
lontano dalle tragedie classiche di stampo sumarokoviano, col loro “falso” 
nazionalismo; qui i personaggi risultano talvolta rudi, rozzi, crudeli, la stessa 
Andromaca è molto lontana dalla figura dolente e idealizzata delle tragedie francesi, 
finendo per diventare scaltra e intrigante nel tentativo di salvare i propri figli dalla 
morte. Lo scopo era, secondo Katenin, quello di ricostruire la psicologia autentica 
dei personaggi dell’antichità, considerati da lui molto lontani dai galanti gentiluomini 
proposti solitamente dalle tragedie neoclassiche. La pièce risulta vagamente “arida” 
anche per la decisione di allontanare ogni intreccio amoroso, ogni dialogo e 
personaggio “di contorno”, portando all’apice la sua teorizzazione circa “verità” e 
“buonsenso”, che gli impediva di indulgere in dettagli superflui “alla Ozerov”. 
Anche il linguaggio, pur mantenendo la musicalità dell’alessandrino, si dimostra 
inasprito dall’uso di vari slavismi antichi, fondamentali per Katenin (in quanto 
giovane arcaista post-šiškoviano) per rendere l’idea di testo alto, solenne. Ne risulta 
una tragedia alquanto fredda, poco coinvolgente per il pubblico, che, quando questa 
vide la luce sul palcoscenico nel 1827, non esitò a dichiararla vecchia e superata, sia 




Eppure Katenin, fermo sostenitore delle tre unità e dei cinque atti, riteneva questo 
schema strutturale come il più adatto per rispondere allo Zeitgeist dell’antica Grecia, 
ed era in questo sostenuto anche dai Ryleeviani, come diremo tra poco. Alla vigilia 
degli anni ’30, però, con il romanticismo ormai in campo da diversi anni, non ci si 
poteva più aspettare un successo per un testo chiaramente appartenente ad estetiche 
degli anni ’10. Questo cambiamento di prospettiva potrebbe essere alla base anche 
della mancata rappresentazione teatrale di un altro testo a tematica classica, la 
tragedia Argivjane di Kjuchel’beker. Scritta anch’essa all’inizio degli anni ’20 
dell’Ottocento, essa tratta un tema che non può definirsi mitologico, bensì storico. Il 
soggetto, ripreso dalle cronache di Diodoro e di Cornelio Nepote [Archipova 1982: 
247] narra della conquista del potere nella città di Corinto da parte del tiranno 
militare Timofane, ucciso da una congiura di nobili capeggiata dal fratello del 
dittatore stesso, Timoleone, allo scopo di instaurare un regime democratico. Il titolo 
prende spunto, come spesso nelle tragedie del mondo antico, dai personaggi che 
compongono il coro (come avviene ad esempio per le Eumenidi di Eschilo), in 
questo caso un gruppo di prigionieri di Argo che stanno scontando la loro pena a 
Corinto. Il testo ha due versioni: la prima risale al 1821-1822,  mentre la seconda 
risale al 1825. I due testi dimostrano un curioso trend di trasformazione: la prima 
versione, dal punto di vista della caratterizzazione psicologica dei personaggi (il 
tiranno, il fratello, la moglie del tiranno, i congiurati) si avvicina molto a quello che 
potremmo chiamare “modello shakesperiano”, dove tutti i personaggi vengono 
presentati come un compendio di luci e ombre, tormentati, senza una linea 
caratteriale dominante. Il tiranno Timofane, ad esempio, si lascia andare a 
monologhi dove confessa la propria titubanza circa la liceità del suo operato di 
despota, e anche Timoleone appare incerto e combattuto riguardo la possibilità di 
dover eliminare Timofane, fratello da sempre molto amato. A questa 
caratterizzazione shakespeariana corrisponde, d’altra parte, una struttura 
decisamente classica, in cinque atti con verso alessandrino. Questo perché, come 
spiega ancora Archipova “в первой редакции «Аргивян» выдерживается 
единство времени и действия, что, вероятно, воспринималось Кюхельбекером 
как особенность античной драмы, а не трагедии классицизма”57 [Archipova 
                                                 




1982: 247]. Così come Ryleev e Katenin, pertanto, anche Kjuchel’beker considera le 
tre unità aristoteliche come profondamente connaturate alla realtà e ai costumi 
dell’antica Grecia, e non una imposizione fittizia introdotta, più o meno 
forzatamente, durante il rinascimento e il classicismo. Nella seconda versione, però, 
avviene un interessante mutamento di prospettiva, rimasto per molti studiosi poco 
chiaro: mentre viene accantonata la struttura serratamentte classica della variante 
precedente (i cinque atti diventano quattro e l’unità di luogo vacilla in più scene) i 
personaggi acquistano una linearità e statuarietà davvero classicista. Eliminati i dubbi 
e i tormenti interiori, Timofane diviene un perfido tiranno tout court, interessato solo 
al mantenimento del potere, mentre Timoleone diviene un combattente per la 
libertà per la patria che non ha alcuna remora morale nel sacrificare il proprio 
fratello in nome della democrazia; persino la moglie di Timofane, Aglaia, dilaniata 
nella prima redazione tra l’amore per il tiranno e il dovere di essere fedele ai 
congiurati, cui ha promesso un aiuto, qui diviene un personaggio minore e 
psicologicamente monocolore, dedita in tutto e per tutto alla congiura. Altra 
importante differenza, però, in direzione di un allontanamento dal classicismo, è la 
scelta di non far avvenire gli episodi salienti dell’azione dietro le quinte, come era 
consuetudine nel teatro greco, ma direttamente in scena, seguendo le mode 
secentesche di Routroux e di Crébillon. Quello a cui l’autore non rinuncia, inoltre, 
sono le scene dei riti religiosi e delle faccende quotidiane, perfette ad esprimere il byt 
degli antici greci, che lui teneva tanto rappresentare in scena. Le spiegazioni a queste 
numerose e non univoche modifiche sono varie e raramente, a mio avviso, 
pienamente convincenti. Queste sono quasi sempre legate a motivi politici e 
ideologici: Bočkarev, ad esempio, giustifica il cambiamento sostenendo che, in 
parole povere, l’imminenza della congiura decabrista avrebbe spinto i letterati 
appartenenti a quella cerchia a una rinuncia alla verosimiglianza a favore di una  
rappresentazione degli eroi più audace, coraggiosa e priva di titubanze, in modo da 
spronare i congiurati a mo’ di exemplum [Bočkarev 1968: 138]. Quale che sia il reale 
motivo, Argivjane rimane uno dei testi più stratificati e complessi della drammaturgia 
                                                                                                                                               





decabrista, meritevole di un’analisi molto più approfondita e dettagliata che, per 
motivi di spazio, qui sono costretto a tralasciare. 
Sempre nel campo della tragedia storica (anche se di impronta meno classica e 
più orientata al dramma storico romantico) è il caso qui di citare brevemente anche i 
tentativi, appena poco più che abbozzati, che fece Ryleev per portare un contributo 
pratico alla drammaturgia, partendo però dal punto di vista di un letterato che 
Koroleva definirebbe “romantico”. Chmel’nickij (o anche Bogdan Chmel’nickij) e 
Mazepa sono gli unici due tentativi a noi pervenuti e, se Mazepa è poco più che un 
confuso brogliaccio con pochi versi compiuti, Chmel’nickij ha il pregio di essere 
costituito da un prologo (intitolato Ploščad’ v Čigirine [La piazza di Čigirin]) dalla 
forma pressoché compiuta. Le ragioni dell’abbandono della scrittura di Mazepa, 
pièce che avrebbe narrato verosimilmente delle imprese del condottiero cosacco in 
lotta contro l’occupazione russa dell’Ucraina da parte di Pietro I, stanno, secondo 
Archipova, nella profonda novità del testo, che avrebbe, in un certo senso, 
anticipato certe soluzioni stilistiche del Boris Godunov di Puškin, coniugandole a un 
substrato di “romanticismo civile” tipicamente ascrivibile a Ryleev.  L’azione, in 
barba ad ogni regola classica, avrebbe dovuto articolarsi in una serie di scene slegate 
tra loro che avrebbero coperto un’amplissima area geografica (Ucraina, San 
Pietroburgo, Crimea) e un cospicuo arco temporale di alcuni anni. Il testo avrebbe 
dovuto recepire una moltitudine di influenze letterarie, tra cui quelle più significative 
sarebbero dovute essere il melodramma (almeno per quello che si evince dalle poche 
battute della tormentata moglie di Kočubej, Matrena) e la letteratura gotica e 
ossianica, ravvisabile in molte stage directions tipicamente tetre e tempestose, come 
“Начинается буря. Днепр волнуется. Молня сверкает часто, и гремит гром. На 
возвышении появляется Кочубей”58 [Ryleev 1956: 344]. Uno dei motivi che 
secondo Koroleva spinse il giovane poeta ad abbandonare il progetto  fu proprio 
l’impossibilità di scrivere un dramma autenticamente “shakespeariano”, con 
un’ampia gamma di personaggi dalle complesse sfaccettature psicologiche. In 
particolare per Ryleev sarebbe risultato impossibile mettere al centro della scena un 
eroe ritenuto negativo, un intrigante assetato di potere come Mazepa: in omaggio 
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alla sua poetica profondamente civile il protagonista avrebbe dovuto essere 
necessariamente un combattente per un ideale di libertà. La caleidoscopica 
rappresentazione shakesperiana era di fatto troppo innovativa per un autore, che, 
come abbiamo ripetuto più volte nel paragrafo precedente, era ancora legato per 
molti versi a poetiche razionaliste e classiciste. L’abbandono della scrittura di Mazepa 
fece sì, tuttavia, che gran parte del materiale raccolto o abbozzato finisse nella 
stesura del poema Vojnarovskij, dove il protagonista è invece un ardimentoso 
combattente mosso da un ideale e Mazepa è, più classicamente, relegato al ruolo di 
villain senza troppe remore morali. 
Il frammento Chmel’nickij conferma la volontà di Ryleev di tentare di unire i 
principi della letteratura romantica, legati soprattutto al dramma storico, con gli 
ideali della letteratura civile cui erano indissolubilmente legati i decabristi: qui, in 
particolare, non possiamo ignorare la volontà dell’autore di avvicinarsi a una cartina 
degli usi e dei costumi ucraini decisamente più consona a quegli scrittori (che sono 
stati chiamata slavi o neoclassici) che avevano fatto della mimesis e della 
raffigurazione del byt a teatro la loro bandiera (Katenin, Šachovskoj). Non sappiamo, 
dal frammento che ci è pervenuto, se poi nel corpo del dramma la figura di 
Chmel’nickij sarebbe stata aderente alla realtà storica o se, ancora una volta, Ryleev 
avrebbe dato la priorità alle allusioni alla contemporaneità, presentando un eroe 
titanico e individualista; fatto sta che il prologo presenta notevoli scene di popolo, 
raffiguranti i contadini  di Čigirin in attesa di un leader capace di donar loro unità 
per combattere il nemico conquistatore [Archipova 1978: 173]. La struttura del 
prologo è assai simile a quella tipica di un altro drammaturgo caro a Ryleev, che 
aveva utilizzato la forma prologica proprio per introdurre al meglio e creare 
suspense nell’attesa dell’eroe: si tratta di Schiller, il cui Campo di Wallenstein, prologo 
de I masnadieri, serve da ispirazione, come vedremo tra poco, anche per 
drammaturghi poco inclini a stimare l’autore tedesco, come Katenin. 
Tra i testi teatrali dei decabristi ispirati ai costumi e agli usi di altri popoli rispetto 
a quelli slavi, vi è spesso la tendenza a includere anche, come ho accennato poc’anzi, 
anche la tragedia di F. Glinka Bel’zen. Il testo è temporalmente molto precedente 
rispetto alle teorizzazioni e alle sperimentazioni del teatro liberale degli anni 20, 




testo di Glinka ha molto più in comune con le tragedie a carattere storico dell’ultimo 
Settecento che non con la drammaturgia decabrista. La trama, che narra del 
tentativo tragico del condottiero Bel’zen di congiurare contro il tiranno spagnolo 
che gli ha sottratto moglie, figli e genero, manca quasi completamente di storicismo: 
nessun riferimento al byt olandese, i nomi solo vagamente ricordano quella lingua, 
l’azione avrebbe potuto svolgersi tranquillamente in un’altra epoca o nazione, 
parimenti a tragedie quali Sorena i Zamir di Nikolev o di Sinav i Truvor di Sumarokov. 
La struttura è rigidamente classica, in cinque atti con verso alessandrino. Le unità di 
tempo e azione sono rispettate, mentre quella di luogo viene infranta in più punti, 
vista la moda dell’epoca di tentare di stupire lo spettatore con frequenti cambi di 
decorazione scenica, che, anche in questo caso, alludono molto alla letteratura gotica 
e ossianica. L’esotismo dell’ambientazione olandese, come spesso accade per i testi 
afferenti al preromanticismo (si veda i romanzi della Radcliffe, ad esempio), offre 
spesso il destro, come in questo caso, per l’inserimento di elementi cupi e tetri, 
come castelli, rovine, crepacci, che, se pochissimo hanno a vedere con i veri 
paesaggi olandesi, servono a creare la giusta atmosfera di tensione e sgomento che 
ammanta di sé l’intera pièce. L’unico legame con la letteratura decabrista pertanto 
appare quello strettamente ideologico, legato all’afflato liberale e anti-tirannico che 
Glinka esprime nel solidarizzare, nella sua tragedia, con lo sventurato protagonista 
Bel’zen. 
Molto più vicina invece alle teorizzazioni decabriste è invece la breve 
composizione di Katenin Pir Ioanna Bezzemel’nogo, scritta nel 1821 come prologo alla 
rappresentazione del dramma romantico Ivanoj di Šachovskoj, di cui parleremo nel 
prossimo paragrafo. Da un punto di vista strettamente formale il testo risente 
probabilmente del prologo a I masnadieri che, come abbiamo visto, gioca un ruolo 
importante anche nel prologo di Ryleev; tuttavia il rigore con cui Katenin presenta il 
banchetto di Giovanni Senza Terra prima del torneo dove si presenterà, in mentite 
spoglie, proprio il re Riccardo Cuor di Leone, rimandano ancora una volta alle 
teorizzazioni kateniniane riguardanti l’unità di azione e la precisione con cui 
debbano essere delineati i caratteri, con grande attenzione al concetto di verità e 
buonsenso. Molta anche l’attenzione al byt, visto che si nominano pietanze, vestiari e 




essere, oltre quello di abbreviare i tempi molto dilatati della rappresentazione della 
pièce di Šachovskoj (sottraendo una parte consistente del romanzo), anche quello di 
immergere lo spettatore nell’atmosfera medioevale della pièce e di tratteggiare il 
carattere di uno dei personaggi centrali, un villain dal carattere molto sfaccettato 
come re Giovanni. 
La novità rispetto al prologo di Ryleev e, più in generale, rispetto al teatro russo 
dell’epoca sembra consistere soprattutto nel verso scelto da Katenin: Pir, infatti, è il 
primo testo teatrale russo ad essere stato scritto in pentapodia giambica, perché per 
Katenin questo era il verso che più rappresentava lo spirito “anglo-tedesco”, 
assomigliando, secondo l’autore, al blank verse inglese [Koroleva 1975: 242]. Gli 
autori che successivamente scelsero questa misura per comporre i loro piedi, come 
Lermontov o lo stesso Puškin, avevano sicuramente riconosciuto la particolare 
grazia musicale di questo prologo, in effetti apprezzato da gran parte degli spettatori 
[Arapov 1861: 222]. 
Per concludere, vale la pena spendere qualche parola per ricordare le incursioni 
dei letterati decabristi nel campo della commedia, dove, se si esclude l’immenso 
successo di Gore ot uma, non si registrano testi particolarmente duraturi dal punto di 
vista del repertorio. I due testi che qui brevemente ricorderò sono la commedia di 
Kjuchel’beker Šekspirovy duchi (1823) e la commedia di Katenin Spletni (1820). La 
commedia di Kjuchel’beker è un interessante esempio di come si innesti nell’opera 
del nostro un elemento inaspettatamente romantico di stampo titanico-individuale 
su un solido substrato pertinente alla commedia di costume molieriana. La trama 
della commedia è la seguente: il protagonista, privo di nome ma qualificato solo con 
l’appellativo “Il poeta”, vive in una dimensione fantastica, in cui sogna di far rivivere 
di fronte a sé tutti i personaggi delle commedie di Shakespeare, in particolare le 
creature oniriche di A Midsummer Night’s Dream, che introducono anche la pièce con 
una specie di prologo cantato. La sorella del poeta, Anna, vorrebbe che il poeta 
componesse per il proprio onomastico dei versi celebrativi, ma egli, ritenendosi un 
genio paragonabile a quello di Shakespeare, trova il compito degradante. La sorella 
minore Julija e i suoi figli, allora, approntano una simpatica messinscena: si 
travestono da personaggi di A Midsummer Night’s Dream e convincono in tal modo il 




pur non arrabbiandosi, rivendica il proprio ruolo di sognatore sganciato dalla mera 
realtà terrena, poiché l’immaginazione e l’ispirazione sono elementi imprescindibili 
per la creazione poetica:  
 
   Поэта обмануть нетрудно! он всечасно  
   Возносится в волшебный, светлый край;  
   Он вновь на землю переносит рай;  
   Он ходит, окружен совсюду чудесами,  
   И... спотыкается!.. Но, не прельщен мечтами,  
   Когда бы более он осторожен был,  
   Он был бы холоден, лишен, быть может, крыл!  
   Без поэтических восторгов и страданий,  
   Слагатель дремлющих, безжизненных писаний,  
   Прикован, прилеплен к земле,  
   Он прозябал бы в вечной мгле! [Kjuchel’beker 1989: 430]59 
 
La pièce risente chiaramente delle atmosfere bonarie e divertenti della blagorodnaja 
komedija alla Chmel’nickij, priva di satira pungente o di castighi umilianti (qui, nella 
fattispecie, non c’è alcun personaggio negativo), ma la strenua difesa del ruolo 
profetico dell’artista, inteso come essere straordinario che funge da tramite tra il 
mondo sensibile e quello ultraterreno, avvicinano la breve commedia in due atti alle 
rivendicazioni che faranno, pur con sfumature diverse, anche Lermontov nei propri 
drammi o i ljubomudry nella loro poesia. 
Molto più conservatrice la posizione di Katenin per quanto riguarda la 
commedia, dove fu un seguace integralista del classicismo molieriano e non ammise 
alcuna deviazione strutturale da questa norma. Il primo tentativo di commedia 
originale fu Student, scritta in collaborazione con Griboedov, commedia in prosa che 
ha come scopo la presa in giro della dabbenaggine e dell’ingenuità degli studenti 
provinciali giunti a San Pietroburgo; pare che la pièce sia stata pensata per fare della 
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satira na lico proprio nei confronti di Zagoskin, giunto dalle campagne poco abbiente 
e con un’istruzione molto poco accurata. Spletni, invece, la commedia più celebre di 
Katenin, è un rifacimento della commedia Le méchant di Gresset, che aveva giù visto 
sul suolo russo due rifacimenti: il primo di Šachovskoj con il titolo Kovarnyj (vedi 
capitolo 1) del 1803, l’altro di Zagoskin con il titolo Dobryj malyj [Il bravo ragazzo] 
uscita nel 1820 come il rifacimento di Katenin. Lo schema compositivo ricalca in 
tutto e per tutto la struttura della commedia classica di Gresset, in cinque atti e in 
versi alessandrini (quella di Šachovskoj era in prosa); il protagonista, il maldicente 
Vel’skij, si diverte a far litigare una coppia di innamorati mediante una svariata serie 
di fandonie e di aggressioni verbali, allo scopo di impalmare la fanciulla e ottenere 
una cospicua dote; il servo scaltro riesce a smascherarlo, umiliandolo davanti a tutti. 
Il protagonista appartiene alla categoria degli umniki, figure molto note nel 
repertorio teatrale sin da inizio ‘800 ed eredi della figura del philosophe ridicolizzato 
dalla commedia settecentesca di Sumarokov e Knjažnin. L’umnik è colui che, 
utilizzando il wit (in russo um, facoltà dell’intelletto all’epoca vista come contrapposta 
al buonsenso e alla ragionevolezza) aggredisce verbalmente i rappresentanti della 
società, considerati da lui come ottusi e incapaci di vedere la vera natura delle cose; 
questa figura di sagace e pungente signorotto viene preso di mira dai commediografi 
solitamente conservatori, pronti a vedere nelle aggressioni verbali e nelle battute 
sarcastiche un principio eversivo nei confronti delle norme e delle tradizioni della 
società. Ecco perché  il protagonista della commedia di Gresset e dei suoi 
rifacimenti russi di Šachovskoj e Zagoskin è un personaggio considerato negativo e 
ridicolo. A questa categoria di umniki irriverenti appartiene peraltro anche Ol’gin, il 
protagonista di Urok koketkam di Šachovskoj. In questo quadro di umniki nati dalla 
penna di scrittori conservatori stupisce che Katenin, scrittore liberale, decida di 
continuare sulla scia dei commediografi a lui precedenti rendendo il suo Vel’skij 
personaggio censurabile e negativo. Una risposta potrebbe essere l’ossequio di un 
tradizionalista della commedia come Katenin all’esempio rappresentato dalle 
molteplici commedie di carattere che hanno come protagonista un umnik negativo, 
ma credo che la ragione possa essere anche di carattere estetico. Katenin, facendo 
parte della cerchia dei decabristi “neoclassici”, come abbiamo già alcune volte 




i criteri di buonsenso ed equilibrio spettanti ai testi poetici e teatrali. Sembra 
pertanto conseguentemente logico il rifiuto del nostro autore di avallare o di mettere 
in buona luce il personaggio che, con la sua sagacità e il suo sarcasmo, rischi di 
evidenziarsi e di risultare titanicamente contrapposto alla società ipocrita. Questa è 
una delle ragioni per cui Katenin, come ci riporta Slonimskij [Slonimskij 1946: 64 ] 
non apprezzò affatto Gore ot uma di Griboedov, la prima commedia che, pur 
mantenendo intatti molti stilemi della commedia di  costume classica, introduce una 
figura di umnik positivo, Čackij, che con il suo sarcasmo rivela l’ipocrisia e la 
grettezza della società moscovita. Certo, le perplessità di Katenin non si limitano a 
questo, e anzi investono un gran numero di elementi del testo quali il verso scelto 
(Katenin rifiutava il giambo anisopodico), la rappresentazione dei caratteri e il piano 
della commedia, privo, a suo avviso, di una trama solida60. Tutto questo per 
confermare che Katenin rimane, nella sua visione della commedia, strettamente 
legato al passato classicista, e, a differenza di suoi sodali come Griboedov o 
addirittura Šachovskoj, come stiamo per vedere, non riesce ad emanciparsi da 
modelli ormai ritenuti obsoleti o poco funzionali per la letteratura di quegli anni. 
Basti qui dire che Katenin, infatti, dopo la fallita cospirazione decabrista, di fatto, si 
allontana dal mondo teatrale, non producendo più alcun testo significativo per il 
palcoscenico, sintomo evidente di un’incapacità a tenere il passo con le innovazioni 
che si affermano negli anni ’30 dell’Ottocento. 
L’attività teatrale di Kjuchel’beker, invece, sia detto qui per inciso, continuerà 
anche negli anni dell’esilio siberiano, durante i quali l’autore scriverà nuovi testi 
teatrali, tentando di avvicinarsi alle mode che imperavano in quegli anni sulla stampa 
e sui palcoscenici: al poema drammatico Ižorskij, ispirato al Faust di Goethe e ai 
Dziady [Gli antenati] di Mickiewicz, primo sintomo di un interesse sempre più 
spiccato verso un romanticismo di tipo mistico alla tedesca con un substrato 
byronico, si aggiungono anche Ivan, kupeckij syn [Ivan, il figlio del mercante], breve 
pièce bytovaja e aneddotica basata sul modello di Polevoj (cui faremo riferimento nel 
capitolo cinque) e Prokofij Ljapunov, tragedia storica sullo smutnoe vremja, che si allinea 
                                                 
60 Per una analisi più approfondita del rapporto di Gore ot uma con la commedia  classica molieriana e quella 
russa del primo quarto del XIX secolo, in particolare riguardo alle innovazioni apportate da Griboedov in 
merito al rapporto umnik-società (alla luce delle teorie di Francesco Orlando) si può vedere anche il mio 
articolo: Il metodo orlandiano come strumento per interpretare controversie comparativiste: il caso di Griboedov e Molière su 




al rinnovato interesse per quell’epoca che scaturì all’inizio degli anni ’30 a seguito del 
boom del romanzo storico alla Walter Scott, di cui parleremo nel capitolo quattro. 
Ultimo tentativo teatrale del nostro fu la commedia storica Archiloch [Archiloco], 
modellata sull’esempio dell’Aristofan di Šachovskoj, testo molto apprezzato dai 
decabristi e legato a doppio filo alle loro poetiche. Interessante notare, tuttavia, che i 
generi toccati nell’esilio da Kjuchel’beker siano esattamente gli stessi di quelli che 
verranno sperimentati da Šachovskoj; questo ancora una volta a testimoniare, a mio 
avviso, la vicinanza delle posizioni estetiche del commediografo conservatore e dei 
decabristi, al netto, ovviamente, delle divergenze ideologiche, che però non 
impedirono di sviluppare un’idea di letteratura nazionale pressoché identica. Questo 
si potrà evincere dall’imminente analisi delle opere di Šachovskoj composte e messe 
in scena in questo periodo. 
 
 
3.5 Le sperimentazioni teatrali di Šachovskoj negli anni 1820-1825. 
 
Tornando a Šachovskoj dopo questa lunga e doverosa riflessione, dobbiamo 
osservare come, dal punto di vista strettamente teatrale, la percezione del 
drammaturgo da parte dei contemporanei fosse piuttosto diversa da quella che 
hanno alcuni studiosi contemporanei: leggendo infatti ciò che scrive Kjuchel’beker 
nell’articolo Minuvšego 1824 goda voennye, učenye i političeskie dostoprimečatel’nye sobytija v 
oblasti rossijskoj slovenosti [Eventi significativi di tipo bellico, scientifico e politico 
nell’ambito della letteratura russa nel passato anno 1824], Šachovskoj è inserito nel 
gruppo degli “slavi (cioè arcaisti) romantici”, venendo pertanto considerato legato 
ormai a doppio filo alla nuova corrente estetica:  
 
Предлагаю иное деление – на «классиков» и «романтиков», равно 
имеющихся в школе Карамзина и у «славян»:  классики-староверы у 
карамзинистов – Каченовский, Дмитриев, Мерзляков и Измайлов, у 
славян – Шишков и Шихматов; Романтики и смелые 




Вяземский, а у славян – Катенин, Грибоедов, Шаховской и сам я 
[Koroleva 1975: 127]61 62. 
 
Eppure l’ultimo testo di Šachovskoj del 1820 era stata la controversa commedia 
Pustodomy, di cui abbiamo brevemente riferito nei paragrafi precedenti, che afferiva 
in tutto e per tutto al genere della commedia molieriana. Il 1821, tuttavia, è un anno 
che per Šachovskoj segna un cambio di prospettiva in direzione del romanticismo. 
Non che il cambiamento, come vedremo tra poco, si configuri come una rottura 
immediata, in quanto certi stilemi e certi temi di fondo, sia dal punto di vista estetico 
che ideologico, rimarranno ancora presenti. Il rapido mutarsi dei gusti del pubblico, 
però, costrinsero Šachovskoj ad abbandonare (o meglio, a lasciare 
momentaneamente da parte) il suo cavallo di battaglia, la commedia satirica, per 
dedicarsi a nuove forme drammatiche più consone alla temperie romantica. Certo, 
non era facile per Šachovskoj farlo, né erano disponibili forme già prestabilite cui 
potersi appellare. Griboedov, all’epoca, cominciò a sospettare della poca genuinità 
del cambiamento dell’amico, ipotizzando che si trattasse soltanto di una svolta di 
facciata, legata probabilmente a ragioni di successo sul palco più che a un intimo 
convincimento ad abbracciare le ragioni del romanticismo, seppur nella sua variante 
conservatrice e “nazionale”: in una celebre lettera a Begičev del 1822 Griboedov 
scrisse al confidente che Šachovskoj “делает вид, что перешел в романтики” 
[Rogov 1989: 398]. Quale che sia la verità riguardo a questo aspetto, fatto sta che 
Šachovskoj risultò convincente sia per i contemporanei, come testimonia la 
ripartizione fatta da Kjuchel’beker poco sopra, sia per alcuni studiosi: Tynjanov 
inserisce Šachovskoj tra i “giovani arcaisti”, come abbiamo già ricordato, e persino 
                                                 
61 Il passaggio peraltro sottolinea l’ormai avvenuta scomposizione delle precedenti posizioni estetiche, 
testimoniato dal fatto che tra gli innovatori, fossero essi di origine arcaista o karamzinista, adesso vi era un 
afflato comune alla ricerca di una letteratura autenticamente nazionale e non imitativa. Resta tuttavia 
innegabile che Šachovskoj resterà legato fino alla fine della sua vita anche con i rappresentanti dei 
conservatori tout court alla Šiškov e anche a classicisti convinti come Merzljakov, a testimoniare ancora una 
volta l’ecletticità dell’autore. 
62 “Propongo una diversa suddivisione – in «classici» e «romantici», ugualmente presenti nelle scuole di 
karamzin e degli «slavi»: I classici reazionari tra i karamzinisti sono Kačenovskij, Dmitriev, Merzljakov e 
Izmajlov, tra gli slavi – Šiškov e Šichmatov; i romantici e coraggiosi innovatori tra i karamzinisti  sono 




la Koroleva lo inserisce tra i “передовые литераторы эпохи”63 [Koroleva 1975: 
91]. 
Quali testi e quali temi anticipano e spiegano questo legame con la nuova scuola 
estetica? Sono molti, e mi limiterò qui ad analizzare brevemente solo alcuni di 
questi. Il primo, e forse quello più significativo, è il rifacimento scenico del romanzo 
di Walter Scott Ivanhoe, presentato nel 1821, importante poiché rappresenta il primo 
testo del bardo scozzese a giungere in Russia e ad essere pensato appositamente per 
un pubblico russo. A questo seguiranno altri due rifacimenti teatrali tratti da 
romanzi di Scott, cioè Tajnstvennyj karlo [Il nano misterioso] del 1822 [tratto da The 
Black Dwarf] e Sud’ba Nidželja [La sorte di Nigel] del 1824 [tratto da The Fortunes of 
Nigel]. Parleremo di questi tre rifacimenti, concentrandoci però soprattutto sui primi 
due, per vedere che cosa ha rappresentato Scott per le poetiche del nostro 
drammaturgo. Sempre per quanto riguarda i rifacimenti da testi stranieri parleremo 
brevemente di Fingal i Roskrana, testo drammatico molto complesso tratto dai canti 
di Ossian, che incarna il duplice tentativo di riappacificarsi con un testo di culto per 
i sentimentalisti, in precedenza tanto disprezzati, e per dare un’interpretazione 
antitetica rispetto a quella di Ozerov dei canti stessi. Una breve scorsa verrà data 
anche alla poco nota pièce Lilija Narbonskaja [Lilja di Narbona], esperimento di 
cappa e spada medioevale, ispirato da un testo ancora non noto, forse legato al 
sucesso avuto in quegli anni dai racconti medioevali livoni e ucraini di Bestužev-
Marlinskij. Più articolato sarà il riferimento ai primi due testi del drammaturgo che 
trattano da vicino la storia e il byt russo: il primo, dal titolo decisamente 
programmatico, è il breve vaudeville Starinnyj russkij byt [Le antiche usanze russe], 
messo in scena pochi giorno dopo Ivanoj, l’altro è il più celebre dramma Sokol Knjazja 
Jaroslava Tverskogo, del 1823, di cui esiste anche un’edizione a stampa. Infine, un 
breve cenno a un testo molto noto all’interno del repertorio šachovskoiano, che 
riprenderò solo per mettere in evidenza il legame esistente tra questa “commedia 
storica” e gran parte del teatro decabrista: si tratta di Aristofan, giunta in scena solo 
pochi giorni prima della rivolta decabrista. 
Quello che voglio qui citare, inoltre, è ciò che invece non prenderò in 
considerazione, per mancanza di spazio, o per evitare inutili ripetizioni di studi e 
                                                 




analisi già condotte con perizia e accuratezza: innanzitutto, non analizzerò i due 
rifacimenti tratti da Šachovskoj dalle opere di A. Puškin, cioè, nella fattispecie, il 
dramma Finn [Il finno] (1824), estrapolato dal celebre episodio del canto primo di 
Ruslan i Ljudmila, e Kerim-Girej (1825), libera reintrerpretazione di Bachčkisarajskij 
fontan. Già Kiseleva ha analizzato con acume questi due testi nell’articolo Pushkin in 
the mirror of Shakhovskoi [Kiseleva 2003a: 37-47], e ritengo opportuno non aggiungere 
altro, anche in considerazione della natura alquanto intrattenitiva di questa pièce, 
piuttosto lontana dall’idea nazionale che mi sono proposto di indagare nei testi del 
commediografo. Tralascerò altresì, per motivi molto simili, anche i rifacimenti di 
questi anni che hanno a che fare con testi shakesperiani, tra cui Burja i korablekrušenie 
[La tempesta e il naufragio], riduzione tratta da The Tempest di Shakespeare, 
Batjuškina dočka [La figlia di papà], rielaborazione di The Taming of the Shrewd, e Falstaff 
(1825), testo ripreso da The Merry Wives of Windsor. In questo caso sono addirittura 
molteplici gli studiosi che si sono dedicati a questi testi: Ivanov [Ivanov 2009a: 124-
132], Kiseleva e Levin. Anche in questo caso, tuttavia, la natura dei testi, improntato 
alla magia e alla meraviglia il primo, a una più schietta comicità il secondo, 
rimangono piuttosto marginale rispetto al mio campo di indagine, pur essendo 
significativi proprio per la scelta del modello, inaspettato per uno scrittore che molti 
si erano affannati a descrivere come “classicista” senza esitazioni. Mi concentro 
pertanto su quei testi che, in un certo senso, testimoniano, oltre all’ispirazione 
romantica in senso lato, anche una riflessione da parte dell’autore sulla società, sulla 
storia, sulla cultura e i costumi russi, come del resto si addiceva  a un autore inserito 
tra la cerchia degli scrittori “slavi” e dedito alla creazione di una letteratura 
autonoma; questo, peraltro, lo inserisce appieno nel discorso appena concluso 
riguardo ai decabristi, stabilendo una connessione tutt’altro che peregrina con i 








3.5.1 Ivanoj, Tajnstvennyj karlo, Sud’ba Nidželja: Walter Scott giunge sui palcoscenici 
russi. 
 
Il titolo del sottoparagrafo ha volutamente una caratterizzazione leggermente 
enfatica: Walter Scott, come spiega Alekseev in Russko-anglijskie literaturnye svjazi, non 
giungerà mai fisicamente in Russia. La sua fama in questa nazione, tuttavia, fu 
enorme, e il primo scrittore che decide di presentare un’opera del bardo scozzese al 
pubblico russo è proprio Aleksandr Šachovskoj. Come ci ricorda Gozenpud 
[Gozenpud 1966: 39], Scott era già parzialmente noto in Russia, quasi 
esclusivamente però come poeta, grazie ai suoi versi vagamente ossianici e incentrati 
sul folclore scozzese, scritti in prevalenza nel primo decennio dell’800: in particolare, 
“Vestnik Evropy” nel 1820 aveva pubblicato una traduzione dal polacco del poema 
narrativo in versi The Lay of the Last Minstrel col titolo Pesni poslednego barda [Canzoni 
dell’ultimo bardo]. Sempre nello stesso anno e sempre su “Vestnik Evropy” era 
comparso anche un brano tradotto dall’Ivanhoe, del resto appena pubblicato in 
Inghilterra. Curiosa, sia detto qui per inciso, la circostanze che sia proprio questo 
periodico, redatto in questi anni da Kačenovskij e Merzljakov, a diffondere per 
primo il verbo del bardo scozzese in Russia, nonostante la dichiarata avversione dei 
redattori di questo giornale per il romanticismo e la loro strenua difesa dei valori del 
classicismo settecentesco. In ogni caso, l’onda scottiana si propaga ben presto oltre 
le pagine di questa rivista e giunge anche ad altre forme arte; in particolare, Walter 
Scott arriva quasi subito sui palcoscenici teatrali. La prima riduzione russa di un 
romanzo di Scott è quella di Šachovskoj su Ivanhoe, presentata al pubblico 
pietroburghese il 21 gennaio 1821 col titolo di Ivanoj, ili Vozvraščenije Ričarda L’vinoe 
Serdce [Ivanhoe, o il ritorno di Riccardo Cuor di Leone], seguita da quella di 
Tajnstvennyj karlo il 23 ottobre 1822 e da Morskoj razbojnik [Il brigante del mare] di 
Žandr, rifacimento di The Pirate [Il pirata]. Interessante notare come tutti e tre le 
rappresentazioni siano state opera di drammaturghi entrambi appartenenti al gruppo 
dei cosiddetti “slavi” o “neoclassici” (appare qui chiaro come questa definizione 
divenga limitativa) ed entrambi frequentatori del čerdak, (alle cui riunioni Šachovskoj, 




ci fosse uno spiccato interesse per le poetiche di questo autore, visto come possibile 
ispiratore per il rinnovamento della letteratura anche nazionale. 
La scelta del medium teatrale fu probabilmente fatta per raggiungere la più ampia 
fetta di pubblico possibile, visto che, come ci ricorda Gozenpud, il tentativo di 
ridurre per il teatro i romanzi di Scott era già stato fatto con successo anche in 
Inghilterra e in Francia: di Ivanhoe, in particolare, si ricordano i rifacimenti di Dibdin 
Ivanhoe, or the Jew’s Daughter, del 1820, e di Moncrife Ivanhoe, or the Jewish Girl, sempre 
dello stesso anno [Gozenpud 1966: 41]. Lo stesso autore ci ricorda, però, che appare 
improbabile che il nostro drammaturgo abbia potuto usufruire dei testi di tali 
rifacimenti, noti solo a una ristretta cerchia di pubblico inglese e privi di una vera e 
propria risonanza europea. Più facile appare invece l’influenza di quegli autori di 
melodrammi, soprattutto francesi, che si erano ispirati a Scott per comporre drammi 
romantici spesso rocamboleschi e incentrati su una storia d’amore: esempi furono i 
rifacimenti di Scribe e di Piksérécourt, che però non si rivolsero mai ai testi scelti poi 
da Šachovskoj.  
Kiseleva avverte, in ogni caso, che la distanza tra questi melodrammi e il 
rifacimento šachovskoiano di Ivanhoe (e anche degli altri testi) è decisamente 
marcata: laddove gli autori melodrammatici semplificavano la storia, scegliendo 
soltanto una delle linee fabulistiche all’interno dell’intricato entralacement scottiano e 
mettendo il risalto sempre il risvolto sentimentale, Šachovskoj decide di mettere in 
scena l’intera trama del romanzo, tralasciando soltanto situazioni e personaggi molto 
secondari e mantenendo tutto il resto [Kiseleva 2003b: 2]. Ciò è testimoniato 
dall’imponenza del manoscritto di Ivanoj conservato presso la Biblioteca Teatrale 
Nazionale di San Pietroburgo, unico esemplare del dramma giunto fino a noi: 
composto da 83 fogli di dimensione piuttosto ampia e scritti fittamente su recto e 
verso, si tratta, di fatto, di uno fra i più corposi manoscritti del drammaturgo 
(eccezion fatta, come vedremo nel capitolo quattro, per il manoscritto del 
rifacimento di Jurij Miloslavskij). 
Del resto, Šachovskoj, come ci conferma anche Gozenpud [Gozenpud 1966: 
41], non si lascia sfuggire la grande duttilità del testo scottiano, considerato da molti 
come “romanzo teatrale” proprio per la grande quantità di dialoghi, che consentono 




addirittura considera questa caratteristica come un must della scrittura scottiana, che 
ispirerà anche gli epigoni russi del romanziere scozzese come Zagoskin [Al’tšuller 
1996: 24-28]. l’involontario risultato di questa facilità di trasformazione in testo 
teatrale tuttavia, inibisce la capacità di Šachovskoj di presentare al pubblico un testo 
conciso (problema che si riproporrà puntualmente ogniqualvolta l’autore tenti il 
rifacimento per il palcoscenico di un romanzo): per questi motivi diventerà facile 
bersaglio delle ironie di Chmel’nickij, che nella breve commedia Svetskij slučaj [Un 
caso mondano] (1826) scrisse i seguenti versi, chiaramente prendendo di mira i 
rifacimento di Scott di Šachovskoj: “в театре решительно не ездит здесь никто/ 
Из значущих и, что, помилуй, за охота/ Сидеть до затрого и слушать Вальтер 
Скотта”64 [Gozenpud 1966: 44]. In effetti le rappresentazioni teatrali di Ivanoj, il 
testo dei tre proposti dal nostro drammaturgo che ebbe più successo e repliche, 
andavano secondo i contemporanei, ben oltre la mezzanotte. 
Questo accadeva perché Šachovskoj comprendeva la complessità degli affreschi 
sociali proposti da Walter Scott (così come quelli proposti da Shakespeare), dove 
ogni classe sociale viene rappresentata e dove ciascuna psicologia viene delineata 
con sapienza e complessità. Vero è che Šachovskoj non sarà mai capace, nelle 
proprie pièce, di raggiungere un tale grado di varietà nel ritrarre situazioni e 
personaggi, ma trovo anche eccessivamente sbrigativo liquidare il drammaturgo 
come incapace di comprendere le sfaccettature di Shakespeare e di Scott: 
“Шаховской понимал обоих писателей узко и ограниченно. В исторических 
хрониках он видел только осуждение феодального мятежа и тверждение 
единства короля с верным ему народом, единства, побеждающего козни 
мятежников”65 [Gozenpud 1966: 44]. Si entra con questa citazione nell’ambito che 
forse più interessava a Šachovskoj: quello sociopolitico. È vero che la figura del re è 
fondamentale per il drammaturgo in quanto principio unificatore della nazione, di 
tutti i suoi ceti e finanche di tutti i suoi individui, ma la ragione per cui egli si rivolge 
ai testi di Walter Scott e in particolare a Ivanhoe non sembrano limitarsi all’esaltazione 
acritica del ruolo del re, anche se nella trama Riccardo ricopre proprio il ruolo di deus 
                                                 
64 “A teatro qui non va proprio nessuno/ di quelli che contano/ perché manca la voglia, scusate/ di sedere 
fino a domani/ ad ascoltare Walter Scott”. 
65 “Šachovskoj comprendeva entrambi gli scrittori in maniera ristretta e limitata. Nelle cronache storiche egli 
vedeva soltanto la condanna delle rivolte feudali e l’affermazione dell’unità del re con il popolo fedele, 




ex machina che risolve i problemi e fa trionfare la giustizia. Semmai questa è una 
conseguenza del vero motivo riguardante la scelta di questo romanzo, che a mio 
avviso ha molto a che fare con quello che potremmo definire il “sottotesto 
napoleonico” ricorrente, vero leitmotiv di tutto il teatro šachovskoiano e in parte già 
identificato da Kiseleva: a ben guardare, infatti, la situazione di partenza di Ivanhoe ha 
diversi punti in comune con quella di Krest’jane, dove siamo in presenza di un 
occupante straniero (anche qui francese) che, con le sue scorrerie, mette in 
ginocchio la gente autoctona, in questo caso i sassoni, rappresentati dal fiero nobile 
Cedric e da sua figlia Rowena. Lo scontro, in tal modo, avviene anche tra autoctoni 
fieramente avversi allo straniero e autoctoni proni ad accettare modi e usanze 
dell’invasore, proiezione sublimata di quanto accadeva alla nobiltà russa del čužebesie 
prenapoleonico: nel rifacimento è significativo che Šachovskoj investa il rozzo 
nobile Athelstane del ruolo di francofilo, caratteristica di cui era del tutto privo in 
Scott e che fa pertanto pensare a una velata allusività al presente russo. Anche nel 
campo degli invasori franco-normanni, però, c’è una notevole differenza tra la 
perfidia di Front-de-Boeuf, spietato contro sassoni ed ebrei (ma in parte commosso 
quando vede Isaac piangere per la figlia Rebecca [Šachovskoj 1821a: 43v]) e Re 
Riccardo, normanno comprensivo e rispettoso delle usanze dei suoi sudditi inglesi. 
In quest’ultimo elemento si può chiaramente vedere come ci sia una netta 
emancipazione rispetto al passato drammaturgico di Šachovskoj, dove al campo 
dell’avversario o dell’invasore non veniva concesso neppure il diritto di parola, 
venendo relegato nel ruolo di nemico distante e privo di voce, di presenza quasi 
disumana (si vedano i vaudeville patriottici). La figura di Re Riccardo e di Giovanni, 
fratello cospiratore, sono state oggetto di dibattito tra i due studiosi che si sono 
occupati di questa pièce, Kiseleva e Gozenpud, così come il ruolo e lo status degli 
ebrei in Šachovskoj, di cui parleremo tra poco. In particolare il dibattito si incentra 
circa la volontà del commediografo di esaltare e lodare, mediante la ricca 
rappresentazione, la figura di Alessandro I, zar che finirebbe per essere identificato 
con Riccardo. A favore di questa tesi depone il modo di tratteggiare il re, che perde, 
in Šachovskoj, l’allegra irruenza e tracotanza del testo scottiano (viene ed esempio 
notevolmente ridimensionato e spostato nel secondo atto l’episodio in cui frate 




figura misericordiosa ed equilibrata: nel finale, ad esempio, una volta scongiurato 
l’intrigo perpetrato da Giovanni Senza Terra, Riccardo annuncia: “я хочу, чтобы 
последним действием [...] было объявление, что Ричард, возвращая благостью 
Божиею в свое отечество, объявляет прощение всем, которые могли 
проступиться против него делом или словом – и предает забвению все, что 
огорчило его сердце”66 [Šachovskoj 1821a: 83v]. Oltre al perdono cristiano, del 
resto presente anche in Scott, Šachovskoj omette però di ricordare la morte del 
monarca a Chalus, inserendo pertanto nel dramma un happy ending in piena regola. 
Tuttavia, sempre riguardo alla figura del monarca illuminato, non possiamo non 
notare alcune battute, introdotte dal drammaturgo, che potrebbero far pensare a una 
volontà allusiva nei confronti dello zar. Nel quarto atto, ad esempio, in 
corrispondenza dell’arresto di Rebecca, Isaac si meraviglia del fatto che i normanni 
si permettano di giudicare e mandare a morte una fanciulla innocente senza 
rivolgersi al re; Giovanni, infatti, reggente mentre il fratello è occupato con le 
crociate, appare succube della nobiltà normanna, e se ne disinteressa, provocando lo 
sconcerto del giudeo: “ах, по вашим законам всякий земний начальник имеет 
суд и казнь в своей личности, всякий барон может губит всякого несчастного 
как я”67 [Šachovskoj 1821a: 67v]. La figura del re assente, perciò, diviene simbolo 
anche di assenza di ordine e di legge, e potrebbe in qualche modo rappresentare una 
lode più o meno nascosta al principio autocratico russo. Sempre un’altra allusione 
potrebbe essere rappresentata dall’odio anti-francese di Riccardo I, che sempre nel 
quarto atto dice: “я бы хотел забыть, что на свете есть Филипп”68 [Šachovskoj 
1821a: 65v]. Il riferimento è evidentemente a Filippo II Augusto, sovrano di Francia 
negli stessi anni di Riccardo, con il quale egli ebbe diversi scontri, e che potrebbe 
incarnare qui un omologo dell’odiato Napoleone. Kiseleva tuttavia rifiuta 
quest’identificazione di  Riccardo con Alessandro, preferendo vedere in Giovanni la 
figura che più di ogni altra si avvicina a quella del monarca russo; per sostenere 
questa sua ipotesi la studiosa fa riferimento a una battuta pronunciata da Rowena 
                                                 
66 “Voglio che l’ultimo atto […] voglio che sia una dichiarazione in cui Riccardo, tornato in patria grazie alla 
misericordia divina, concede il perdono a tutti coloro che hanno agito contro di lui con parole o opere – e 
consegna all’oblio tutto ciò che ha fatto soffrire il suo cuore”. 
67 “ahimè, secondo le vostre leggi ogni proprietario terriero ha la possibilità di giudicare e condannare il prima 
persona, ogni barone può perseguitare un qualunque sventurato come me”. 




non nella riduzione di Šachovskoj, ma in alcuni versi censurati del prologo Pir Ioanna 
Bezzemel’nogo, in cui la nobile, sfidando l’etichetta dell’epoca che la voleva sottomessa 
e docile, accusa indirettamente Giovanni di parricidio “и если сын всегда 
преступник в ссоре,/ Принц, вспомните, чье имя ваш отец/ Прочел, простив 
всех бывших в заговоре, / И кем его ускорен был конец” [Katenin 1965: 443]69. 
L’allusione sembrerebbe qui essere alla congiura cui Alessandro I  avrebbe preso 
parte con lo scopo di eliminare il padre, Paolo I. Il collegamento tuttavia appare sì 
suggestivo ma vagamente labile. Inoltre, se le teorizzazione portare da Koroleva nel 
paragrafo tre sono fondate, non era priorità di Šachovskoj e di Katenin alludere na 
lico a una persona concreta (appannaggio dei letterati ryleeviani), semmai istituire 
paralleli di senso che stabilissero un legame tra ciò che si vedeva in scena e ciò che 
era nella realtà. Ritengo perciò più opportuno lasciare da parte lo studio di singole 
allusioni per ampliare di più il quadro: appare verosimile infatti che Šachovskoj 
volesse raffigurare in Riccardo Cuor di Leone non tanto un monarca specifico, quando 
il monarca ideale, inteso come principio autocratico in sé, caratterizzato per il 
drammaturgo dalla capacità di mantenere la coesione sociale, di amministrare con 
misericordia, di mostrare coraggio in battaglia e di rispettare i diritti di chi ha usi e 
costumi diversi, come i sassoni e gli ebrei in questo caso. Ed è proprio legato al 
tema del rispetto degli altri popoli che si inserisce qui il discorso della religiosità in 
Ivanoj, discorso ampiamente analizzato da Kiseleva e purtroppo tralasciato da 
Šavrygin, che pure nella sua monografia dedica ampio spazio all’atteggiamento 
religioso di Šachovskoj e al ruolo della religione nelle sue opere. L’autore affronta il 
tema dell’ebraismo con molto tatto e tolleranza, poiché i giudei, come ricorda 
Kiseleva, sono visti da lui in luce positiva in quanto popolo che è riuscito a 
conservare i propri usi e i proprio costumi nonostante la diaspora millenaria. Ecco 
perché, sebbene Rebecca, figlia di Isaac, sia affascinata dai dettami della religione 
cristiana, rifiuta la conversione generosamente propostale da Rowena negli attimi 
precedenti alla sua condanna: in una lunga conversazione (invenzione 
drammaturgica di Šachovskoj) Rowena spiega alla giovane amica che “смерть не 
кончит всего: за гробом ожидает нас правда, которую мы напрасно ищем на 
                                                 
69 “E se un figlio ha sempre colpa in una lite,/Principe, ricordate, che nome vostro padre/ Lesse, perdonando 




земле”70. Rebecca replica affascinata: “как утешительно этому верить... как 
счастлив тот, чья надежда не ограничена жизнью!”71 [Šachovskoj 1821a: 76v]. 
Più oltre la meraviglia di Rebecca cresce ancora quando scopre che la fede cristiana 
impone di amare il nemico:  
 
Реббека: Как! Твоя вера велит любить врагов ея? 
Ровена: Она объемлет любовью всех людей, и уничтожает 
ненависть, противною Тому, кто создал все отеческой любовью. 
Реббека: Ах! Слова твои возносят к небесам мою душу! Бриан! Я 
больше тебя не ненавижу...Я прощаю тебе свои злодейства... Да 
простит также Бог мои заблуждения! [Šachovskoj 1821a: 77r]72. 
 
Tuttavia la giovane, che sembrerebbe qui pronta ad abbracciare la fede cristiana, 
si rifiuta di farlo proprio in nome dell’amore verso il padre, che l’ha iniziata ai 
costumi degli antenati, impossibili da rinnegare; all’invito di Rowena a rinunciare al 
peccato lei risponde: “Прости, благодарная Леди... Но эти слова, 
произнесенные здесь гонителем моим, приводят меня в ужас; они напоминают 
мне, сто я клялась умереть, не изменя отцу моему [...] Я не хочу, чтобы память 
моя была проклинаема тем, кто дал мне жизнь, кто нежным попечением 
охранял мое детство, кто вскормил, кто любил меня более всего на свете” 
[Šachovskoj 1821a: 77r]73. Il richiamo alla famiglia e all’amore paterno rimane in 
Rebecca prioritario, e l’abbracciare la fede cristiana si configurerebbe perciò come 
tradimento. 
Nel corso del dramma, però, non mancano momenti in cui, come nel romanzo 
di Scott, la figura di Isaac non venga presentata come avida di denaro e 
incredibilmente tirchia, mentre l’autore non perde occasione per dimostrare la 
nobiltà d’animo e la generosità dei cristiani sassoni nei confronti degli ebrei: ad 
                                                 
70 “la morte non pone fine a tutto; oltre la tomba ci aspetta la verità, che invano cerchiamo sulla terra”. 
71 “com’è consolante credere a ciò! Com’è felice colui, la cui speranza non è limitata alla vita!”. 
72 Rebecca: “Come? La tua fede ti impone di amare i suoi nemici?” Rowena:  “Esso investe di se tutte le 
persone, e distrugge l’odio, avverso a colui che ha creato tutto l’amore paterno”. Rebecca: “ah! Le tue parole 
innalzano la mia anima al cielo! Brian! Non ti odio più…perdono le tue malvagità… che Dio perdoni alla 
stessa maniera i miei peccati!”. 
73 “Perdonatemi, nobile Lady… ma queste parole, pronunciate qui dal mio persecutore, mi sprofondano 
nell’orrore; mi ricordano, che ho giurato di morire senza tradire mio padre. […] Io non voglio che la mia 
memoria sia maledetta da colui che mi ha dato la vita, che con la sua tenera tutela si è preso cura della mia 




esempio Cedric attacca duramente il compagno filo-normanno Athelstane quando, 
imprigionato da Front-de-Boeuf nel castello con Isaac, questi non vuole sedere 
vicino al giudeo: “забудь об этом, и вспомни, что он несчастлив, как мы”74 
[Šachovskoj 1821a: 39v]. Cedric e Rowena nel quinto atto, inoltre, non temono di 
comparire presso il tribunale dove viene processata Rebecca e, a differenza di Scott, 
dove la sventurata ebrea è lasciata da sola, qui i due nobili sassoni testimoniano della 
bontà della fanciulla e accusano i normanni di crudeltà, appellandosi al principe 
Giovanni: “чего не смеют норманцы в Англии! Я сей час еду к принцу, буду 
требовать правосудие!”75 [Šachovskoj 1821a: 78v]. 
Anche la figura di Ivanhoe, finora dimenticata nella mia analisi, acquista una 
rilevanza particolare anche riguardo al tema della tolleranza religiosa, poiché egli, 
oltre a dimostrarsi comprensivo nei confronti degli ebrei (del resto Rebecca gli cura 
le ferite e lo accudisce in prigione), si presenta come critico nei confronti delle 
crociate, e paladino di un cristianesimo tollerante verso le altre religioni: “Не 
Саладин, а мы сами губим себя, и наши руки, оскверненные грабежом и 
братоубийством, не были достойны совершить великий подвиг”76 [Šachovskoj 
1821a: 60v]. 
In conclusione, se Ivanoj rappresenta la prima tappa di una vera e propria 
“palestra” in cui esercitarsi a maneggiare temi e situazione romantiche finora 
inesplorate (prova ne sia la complessa messinscena dei vari balletti, canzoni, scene di 
battaglia), dal punto di vista ideologico vediamo confermati i presupposti fin qui 
analizzati sin dall’epoca della guerra patriottica: il rispetto delle usanze dei padri, 
l’esaltazione del principio monarchico e autocratico, l’idea di un cristianesimo si 
centrale, ma mai sciovinista e intransigente, bensì tollerante. Potremmo ancora una 
volta confermare che anche in questa rielaborazione di Scott sono percepibili tracce 
di quel protoslavofilismo cui faceva riferimento Al’tšuller per i testi degli anni ’10 
(vedi cap. uno), mentre non si registrano avvicinamenti ideologici con il teatro dei 
decabristi, con i quali il legame resta puramente estetico. 
                                                 
74 “scordatelo, e ricorda, che lui è uno sventurato come noi!”. 
75 “Che cosa non osano fare i normanni in Inghilterra! Adesso andrò dal principe, pretenderò un giusto 
giudizio!”. 
76 “Non il Saladino, ma noi stessi ci facciamo del male, e le nostre mani, insozzate dalle ruberie e dagli 




La situazione è leggermente diversa, però, per il secondo rifacimento tratto da un 
romanzo, o meglio dire stavolta un racconto lungo, di Walter Scott, cioè il poco 
conosciuto Tajnstvennyj karlo, ili Dolina Černogo kamnja [Il nano misterioso, o la valle 
della Pietra nera] (1822), tratto da The Black Dwarf (1816). Il testo, di cui riporto 
brevemente la trama, è, nonostante la brevità, piuttosto intricato, come del resto 
tutte le opere del romanziere scozzese: ambientato all’indomani della pubblicazione 
dell’Union Act (1707), documento firmato dalla regina Anna Stuart che sanciva 
l’unione definitiva delle monarchie scozzese e inglese, il racconto prende le mosse 
da un gruppo di giacobini anti-inglesi capeggiati da Sir Vere, la cui figlia, Isabella, è 
segretamente innamorata di Lord Earnscliff, amico di Hobby Eliot e nobile devoto 
alla corona inglese. Sir Vere, tuttavia, ha destinato la figlia a Sir Frederick, potente e 
arrogante signorotto filo-giacobino. Il tutore di Isabella, Sir Ratcliffe, impedisce 
questa però unione, contando sulla grande influenza che egli ha sul padre di Isabella. 
Sir Ratcliffe, inoltre, è l’unica persona amica del misterioso nano Elshie, figura quasi 
demoniaca di misantropo deforme, che rifugge il contatto umano e predice la sorte 
delle persone, vivendo isolato e in povertà e rifiutando la vicinanza degli uomini, 
adducendo come motivo la sofferenza che gli abitanti del luogo gli hanno causato. 
Dopo varie peripezie, rapimenti e colpi di scena, la verità che emerge è la seguente:  
Elshie è un potente nobile, il cui vero nome è Sir Mauley, promesso sposo alla 
madre di Isabella, brutalmente ingannato da Sir Vere quando questi, facendolo 
rinchiudere in casa di cura, gli sottrae la promessa sposa e i suoi averi; dopo aver 
fatto morire la moglie di maltrattamenti, il padre di Isabella comincia a viaggiare per 
l’Europa, disinteressandosi della figlia, che affida a Sir Ratcliffe; il suo ritorno in 
Scozia è legato esclusivamente alla volontà di riprendersi gli averi della fanciulla, i 
quali sarebbero notevolmente accresciuti se questa accettasse di sposare Sir 
Frederick; il padre, pentito della sua crudeltà, non se la sente tuttavia di far sposare 
la figlia a un tale villano; inscena perciò, per risolvere la questione, un finto 
rapimento. La figlia, alla fine, andrà in sposa a Sir Earnscliff, il cui padre si pensava 
fosse stato ucciso proprio da Sir Vere (si scoprirà invece grazie a Sir Ratcliffe che 
però fu Elshie, per sbaglio, a colpire il padre del ragazzo). Accanto a questa linea 
principale il racconto intreccia tutta una serie di linee narrative minori che non vado 




racconto, pubblicato nel 1816, non ebbe molto successo in Inghilterra, poiché 
offuscato dalla fama del romanzo gemello assieme al quale fu dato alle stampe, Old 
Mortality. Šachovskoj lo sceglie per motivi che, a mio avviso, hanno un movente e 
politico e sociale. Non concordo con Gozenpud quando dice che “В 
«Тайнственном Карле» снята вся политическая линия [...] и целое действие 
отдано под дивертисмент”77 [Gozenpud 1966: 45]. Il tema giacobino viene reso da 
Šachovskoj in una luce sì non prioritaria, ma sicuramente ben presente nel testo: 
questo perché, a mio avviso, la prospettiva del romanzo costringe il nostro autore a 
una discreta torsione ideologica rispetto a quella che era la linea sinora adottata nei 
propri testi.  Qui, infatti, il ruolo dei personaggi “positivi” (seppur con le consuete 
sfumature psicologiche scottiane) sono coloro che sostengono la legittimità 
dell’unione del regno di Scozia con l’Inghilterra (Earnscliff, Eliot, Elshie), mentre, 
con sfumature diverse, i villains sono coloro che tramano contro la corona inglese, e 
che sono destinati a fallire miseramente (Vere, Sir Frederich, Sir Mareschal). Ora, il 
fatto che la congiura sia contro il monarca legittimo facilita Šachovskoj nel prendere 
le parti della corona inglese, anche se gli inglesi avrebbero potuti tranquillamente 
essere visti come “conquistatori” nei confronti degli scozzesi, minacciandone il byt e 
le tradizioni. Questo testo è di fatto l’unico, tra quelli da me analizzati, dove non si 
attivi il substrato “napoleonico” di identificazione dei  personaggi positivi coi 
personaggi oppressi e minacciati da una potenza esterna: in questo caso il principio 
legittimista di ossequio verso la corona rimane quello dominante, e chissà che il 
drammaturgo, nel criticare i cospiratori filo-scozzesi, non volesse forse far arrivare 
una velata critica alle mire cospiratorie degli amici decabristi, in questi anni così 
assiduamente frequentati. 
Concordo però con Gozenpud circa l’esaltazione di elementi estranei rispetto 
all’originale scottiano: Šachovskoj, per intrattenere evidentemente il pubblico con un 
ricca messinscena, indulge ora in ballate ossianiche, ora in tornei medioevali, ora in 
colpi di scena melodrammatici, tutti assolutamente estranei al testo scottiano. 
Nell’atto primo, ad esempio, l’apertura del dramma non riguarda l’incontro tra il 
nano misterioso, Hobby e Earnscliff durante la caccia, bensì il nano assiste allo 
spettacolare salvataggio in acqua di Hobby da parte del signorotto Earnscliff, che si 
                                                 




chiama MacDonald in Šachovskoj. Peraltro aggiungo qui per inciso che, forse per 
facilitare lo spettatore russo, il drammaturgo decide di cambiare praticamente tutti i 
nomi dei protagonisti scottiani, cosa praticamente mai avvenuta nell’ambito dei 
rifacimenti šachovskoiani: Elshie diviene Elzi78, Sir Vere diventa Sir Duncan, Grace, 
la fidanzata di Hobby, diviene Lilli, Sir Frederick Langley diviene Sir John Campbell, 
Graeme diviene River, Sir Mareschal addirittura viene chiamato solo Edward. Solo 
Hobby, Ratcliffe e Isabella mantengono il loro nome inalterato. 
Tornando alle aggiunte di tono melodrammatico, sicuramente non possiamo non 
registrare, come maggior divagazione rispetto a quella che altrimenti sarebbe un  
rispetto accurato della trama scottiana, il lungo torneo di giochi medioevali che si 
tiene nel dramma alla fine del secondo atto, suddiviso in tre parti; la prima, omaggio 
a Ossian, è caratterizzato da combattimenti con le armi “del tempo di Klenmore 
(Glenmuir)” [Šachovskoj 1822: 40r]. la seconda sfida riguarda  la lotta e la boxe, la 
terza il cosiddetto “tiro al pappagallo”. La complessa messinscena, con tanto di 
cavalli, popolo e armi si conclude con un canto di Lilli, che intona “старинную 
песнь Молвины, в честь победителя при Сельме”79 [Šachovskoj 1822: 43v]: 
l’elemento ossianico diviene perciò, nella visione del drammaturgo, parte del 
complesso armamentario romantico imprescindibile in una pièce ambientata in 
epoca medioevale, e fonte inesauribile di canti e avventure calati nel byt scozzese. 
Una sfumatura ossianica, peraltro, è presente anche in precedenza, in occasione della 
presentazione sul palco del personaggio di Lord Mareschal, che acquista in 
Šachovskoj una tinta completamente diversa dal suo omologo anglofono: mentre 
mantiene il suo carattere baldanzoso e tracotante, che lo spinge, in Scott, ad essere 
ottimista riguardo alla congiura anti-inglese, anche quando è evidente che essa sta 
naufragando80, in Šachovskoj acquista una cifra macchiettistica di nobile pieno di sé 
e gallomane, che ricollega Mareschal alla migliore tradizione del vertoprach e 
                                                 
78  Gozenpud sostiene che la figura del nano  trasformata dal drammaturgo russo in una figura femminile: 
“Шаховской превратил его в женщину, по-видимому, чтобы занять в этой роле Е. Семенова” 
(“Šachovskoj lo trasformò in donna, evidentemente per far recitare questo ruolo a E. Semenova”) [Gozenpud 
1966: 45]; Tuttavia, benché la Semenova risulti nella lista delle dramatis personae come l’interprete di Elzi, il 
testo non dà mai adito di pensare alla figura del nano come una figura femminile: i pronomi con cui ci si 
riferisce a Elzi nell’unico manoscritto della pièce pervenutoci sono sempre maschili. La Semenova, 
verosimilmente per la sua statura bassa, probabilmente recitava camuffata da uomo. 
79 “Un’antico canto di Molvena, in onore del vincitore di Selma”. 
80 Questa parte della trama in Šachovskoj non è presente, poiché il manoscritto, come ricordato anche da 




dell’umnik della commedia di costume, come l’Olgin di Urok koketkam: il suo legame 
con Ossian è legato al fatto che egli vorrebbe essere ricordato per la sua bravura in 
battaglia da un cantore di tipo ossianico: “мне самому кажется, что я воин времен 
фингаловых, что какой-нибудь Оссиан будет петь мои победы”81 [Šachovskoj 
1822: 34r]. Poche righe dopo, tuttavia, il risibile cavaliere ci ripensa e dà sfogo al 
proprio istinto di frivolezza gallomane, concentrandosi sulla sua riuscita ai giochi 
cavallereschi: “бокс и борьба не мое дело. Воспитанный во Франции, я умею 
славно фехтовать, и готов вызвать с рaпирой в руках всю Шотландию”82 
[Šachovskoj 1822: 34r]. In effetti il giovane vincerà proprio il torneo di fioretto. 
In Scott il giovane aveva una personalità più sfaccettata; a fronte del suo 
ottimismo a volte un po’ fanfarone, si trovano momenti in cui Mareschal dimostra 
un grande senso di equilibrio e giustizia, opponendosi ad esempio al matrimonio 
forzato tra Langley (Campbell) e Isabella o impedendo una sommaria aggressione da 
parte di Vere nei confronti di Earnscliff (MacDonald), creduto il rapitore di Isabella: 
“They come to us in all peace and security […] Let us first hear what account they 
give us of this mysterious affair. If miss Vere has sustained the slightest insult or 
injury from Earnscliff, I will be the first to revenge her; but let us hear what they 
say” [Scott 2005: 81]. In Šachovskoj, invece, durante il torneo, la figura di Edward 
viene contrapposta in maniera chiara a quella di MacDonald, che porta avanti, in 
gran parte del dramma, proprio quella linea politica disconosciuta e negata da parte 
di Gozenpud, che invece a mio avviso è ancora ben documentabile. In particolare 
proprio qui nel secondo atto il giovane Arthur fa una tirata legittimista in difesa del 
re d’Inghilterra; durante questa replica, inventata da Šachovskoj, il drammaturgo non 
perde occasione ancora una volta di alludere alla Francia, considerata anche dal 
giovane come una minaccia da respingere con l’unione pacifica di Scozia e 
Inghilterra: “прежние вражды прекрашены, устройство водворено в отечестве 
нашем, и шотландский король на великобританском престоле соединил нас 
вечным братством с соседами нашими. Так, мы теперь общими силами готовы 
                                                 
81 “Mi sembra proprio di essere un guerriero dei tempi di Fingal, e che un qualche Ossian canterà le mie 
vittorie”. 
82 “La boxe e la lotta non sono roba per me. Educato in Francia, sono bravissimo a tirare di scherma, e sono 




отражать врагов, которые не скоро осмелятся вступить на берега наши, 
покорные одни стуартам”83 [Šachovskoj 1822: 38v]. 
Il tema della fratellanza tra scozzesi e inglesi è ripreso in precedenza anche da 
Ratcliffe in una disputa con Duncan: è evidente come Šachovskoj, pur convinto 
della legittimità delle posizioni filo-inglesi di Ratcliffe, voglia comunque sottolineare 
la giustezza, in parte, delle affermazioni dei cospiratori, intesi a difendere i costumi e 
le tradizioni dei padri dall’anglicizzazione in corso: 
 
Дункан: Мне приятно видеть тебя в наряде славных твоих предков. 
Я хочу чтобы сегодня на нашем празднике одежды, игры, борьба, 
пляски, словом, все переносило воображение [...] в те времена, когда 
еще англичане не смели щитать нас своими подданными. 
Ратклифф: И теперь не смеют: и подданные шотландского Cтуарта, 




Il tema della difesa delle proprie usanze e della garanzia dell’autonomia scozzese 
grazie alla presenza degli Stuart sul trono inglese sono temi socio-politici 
squisitamente šachovskoiani, pressoché assenti in Scott, nel cui romanzo gran parte 
del contenuto politico è concentrato nel banchetto dei cospiratori giacobini presso il 
castello di Sir Vere ad Ellieslaw nel capitolo XIII, assente nel rifacimento russo a 
causa della perdita dell’atto V, dove verosimilmente si sarebbe trovato. Proprio la 
labilità del contenuto politico in Scott spinge Šachovskoj a commettere 
un’importante imprecisione, presente in più punti del dramma: si parla sempre, 
infatti, del “re” sul trono inglese, quando invece il primo decennio del ‘700 vedeva a 
capo dell’impero britannico Anna, l’ultima regina di stirpe Stuart.  
                                                 
83 “Le precedenti inimicizie sono terminate, l’ordine si è insediato nella nostra patria, e il re scozzese sul trono 
della Gran Bretagna ci ha unito in una fratellanza eterna con i nostri vicini. Adesso pertanto siamo pronti a 
respingere con forze comuni i nemici, che certamente non oseranno presto presentarsi sulle nostre sponde, 
obbedienti soltanto agli Stuart”. 
84 Duncan: “Mi fa piacere vederti sfoggiare l’abbigliamento dei tuoi gloriosi antenati. Voglio che oggi alla 
nostra festa i vestiti, i giochi, la lotta, le danze, in una parola tutto, riportino l’immaginazione a quei tempi in 
cui […] gli inglesi non osavano chiamarci propri sudditi”. Ratcliffe: “Anche adesso non osano. E i sudditi 




Possiamo pertanto affermare con sicurezza che Šachovskoj fa tutt’altro che 
allontanarsi dal contenuto sociale e politico del testo scottiano, anzi non sembra 
esagerato ammettere che in taluni punti questi contenuti risultino addirittura 
rafforzati. Certo, non mancano nel dramma elementi estranei all’atmosfera del 
romanzo originale, in primis proprio quell’elemento melodrammatico identificato da 
Gozenpud, accanto ad altre suggestioni di tipo gotico, ossianico e, come denuncia lo 
stesso studioso russo, addirittura scandinavo [Gozenpud 1966: 45]; questi 
contribuiscono in parte all’atmosfera un po’ confusa e contraddittoria del 
rifacimento. Infatti, a differenza di quanto accadde per Ivanoj, Tajnstvennyj karlo ebbe 
pochissimo successo di pubblico, nonostante la buona qualità degli attori. Arapov 
infatti testimonia che “многолюдство персонажей, участие в комедии 
Семеновой и Дуровой [...] не спасли ее от падения: пиэсу повторили один 
только раз”85 [Arapov 1861: 332]. 
La stessa amara sorte di insuccesso toccò anche all’ultimo dei tre rifacimenti di 
Walter Scott, il lunghissimo Sud’ba Nidželja, ili Vse beda dlja nesčastnogo (1823). La 
trama già del romanzo originale, The Fortunes of Nigel (1822), esteso per più di 600 
pagine, è intricatissima; basterà qui dire che l’ambientazione è stavolta cittadina, 
poiché ci troviamo nella Londra di inizio ‘600, durante gli anni del regno di 
Giacomo I Stuart, il primo re scozzese a governare l’intero impero britannico. Il 
nobile impoverito Nigel, signore di Glenvarloch, giunge a Londra per reclamare dei 
crediti presso il sovrano, al fine di mantenere il possesso della sua tenuta scozzese. 
Questi soldi, tuttavia, fanno gola allo spregiudicato figlio del re, il principe Carlo, e ai 
suoi accoliti, tra cui Lord Dalgarno e il duca di Buckingham, giocatori accaniti e 
sperperatori di denaro pubblico. Essi, per ottenere i soldi, non esitano a mettere 
Nigel in cattiva luce presso il sovrano, presentato da Scott come vanesio e incapace 
di prendere decisioni. Il giovane riesce però a ottenere giustizia grazie all’aiuto di 
alcuni lord scozzesi installati a corte, come Lord Mungo, e di alcuni borghesi 
londinesi, come Ramsay, orologiaio in realtà di origini nobili, la cui figlia, Margaret, 
diverrà alla fine moglie dello stesso Nigel. 
                                                 
85 “l’affollamento dei personaggi, la partecipazione alla commedia della Semenova e della Durova […] non la 




Šachovskoj lascia anche stavolta la trama pressochè inalterata, inserendo nel 
dramma un numero sterminato di dramatis personae (più di venti). Quello che 
Šachovskoj attua è, anche qui, un indebolimento della linea amorosa, diminuendo 
sensibilmente il ruolo di Margaret (chiamata Amy da Šachovskoj) e insistendo di più 
sull’aspetto sociale e politico del romanzo, che qui, rispetto a The Black Dwarf, 
presenta una situazione opposta: gli scozzesi che difendono le loro usanze sono 
messi in luce più positiva nei confronti della corte inglese, presentata come un covo 
di nobili corrotti e senza scrupoli, dediti al gioco e alla crapula. Il che, è necessario 
sottolinearlo, mette Šachovskoj in condizione di presentare il rifacimento alla luce di 
una totale continuità ideologica con le commedie del primo periodo: mentre in 
precedenza il commediografo criticava i nobili russi, dediti alla gallomania e alle 
frivolezze, contrapponendoli al “popolo” legato alle usanze dei padri, ora prende di 
mira la dissoluta corte inglese, pure di origine scozzese, ai poveri signorotti di 
provincia e ai borghesi che hanno mantenuto le qualità di onestà e rispetto dei valori 
del passato. Questo permette a Šachovskoj di mettere in bocca ai nobiluomini vicini 
alla corte, a ogni piè sospinto, considerazioni sprezzanti nei confronti degli scozzesi 
giunti a Londra: la borghese filo-inglese Ursula, ad esempio, li descrive così: “с той 
поры как Иаков Шотландский сделался королем англичан, его жокеи, как мы 
зовем шотландцев, затесняли наш Лондон своею бедностью и гордостью: они 
почти все лорды, сиры, а нищие, кроме тех, которые разбогатели нашими 
деньгами и нашей добротой”86 [Šachovskoj 1824a: 3r]. Tuttavia l’amica Nelly 
spiega che questa alterigia non riguarda Nigel: “он никак не выдает себя за лорда: 
а еще он велит себя назвать просто Ниджеля Олифантом”87 [Šachovskoj 1824a: 
3v]. Il tema degli scozzesi a Londra torna anche in una lite tra il servo di Nigel, 
Richie, e l’apprendista di Ramsay, Jin Vin (chiamato Jack-Vick da Šachovskoj): 
 
Жак Вик: За здоровье старой Англии я готов когда угодно 
разместить голову всякому жокею. 
                                                 
86 “Da quando Giacomo di Scozia è diventato re degli inglesi, i suoi Jockey, come noi chiamiamo gli scozzesi, 
hanno invaso la nostra Londra con la loro povertà e la loro boria: sono quasi tutti lord, sir, ma miserabili, 
eccetto quelli che si sono arricchiti con i nostri soldi e la nostra bontà”. 




Риччи: Если бы ты был в нашей Шотландии, то бы увидел, что 
простой дворянин живет лучше ваших герцогов. [Šachovskoj 1824a: 
19v]88. 
 
 Tuttavia Nigel ci tiene anche stavolta a marcare la sua differenza tra se stesso e i 
signorotti arrivisti installatisi a Londra, poiché, quando Dalgarno lo invita a vivere a 
Londra, egli risponde che preferisce servire la nazione scozzese come avevano fatto 
i suoi avi: 
 
Малкольм: Неужели в самом деле вы хотите возвратиться в 
Шотландии? 
Ниджель: Да, милорд. Я член парламента, люблю мое отечество и 
хочу посвятить ему мои дни. 
Малкольм: Вы шутите, милорд. [...] Даже отечеству вашему вы 
можете быть полезнее в Лондоне, чем в Эдинбурге. 
Ниджель: На мой родине я надеюсь быть по крайней мере 
полезным моим поселянам, и как предки мои, поддеpжать то 
звание, к которому судьба меня определила. 
Малкольм: Я не поверю, чтобы вы, с вашими достойнствами, с 
вашим умом, с этими живыми глазами решились в самом деле 
погребсти себя в готическом замке [...] а еще может быть и 
сочетаться браком с какою-нибудь дочерю претолстого лорда, 
которая принесет вам в приданое осмидесятиколетную 
родословную, старую башню, скуку и зевоту. [Šachovskoj 1824a: 29r-
29v]89. 
 
                                                 
88 Jack Vick: “Alla salute della vecchia Inghilterra sono pronto in qualunque momento a dare una sistemata 
alla testa di qualsiasi Jockey”. Richie: “Se tu fossi nella nostra Scozia, vedrei che un semplice nobile vive 
meglio dei vostri duchi”. 
89 Malcolm: “Davvero volete tornare in Scozia?” Nigel: “Sì, milord. Io sono un membro del parlamento, amo 
la mia patria e voglio consacrare ad essa i miei giorni”. Malcolm: “Voi scherzate, milord. […] Anche alla 
vostra patria potete essere più utili a Londra, che a Edinburgo”. Nigel: “Nella mia patria spero di essere 
almeno utile ai miei contadini, e, come i miei antenati, essere degno di quel ruolo che il destino mi ha 
assegnato. Malcolm: “Io non credo che voi, con i vostri meriti, con il vostro intelletto, con questi occhi vivaci, 
abbiate davvero deciso di seppellirvi in un castello gotico […] e magari di unirvi in matrimonio con una 
qualche figlia di un lord ingrassato, che porta in dote un albero genealogico di ottant’anni, una vecchia torre, 




Lord Dalgarno si prefigura pertanto come l’ennesima figura di frivolo e 
svenevole nobile dedito alla gozzoviglia invece che alla patria. Šachovskoj non perde 
inoltre occasione per fare apparire il villain del dramma come francofilo: durante il 
divertissement nella taverna alla fine del secondo atto, interamente inventato dal 
drammaturgo, prima di una mascherata “alla fiorentina”, il nobile loda le abitudini 
francesi: “французское танцы и францкзское вино всегда меня веселят” 
[Šachovskoj 1824a: 34r]90. 
Interessante è anche il comportamento del drammaturgo russo nel trattare la 
figura di re Giacomo I: figura centrale in Scott, con i suoi capricci e la sua 
influenzabilità, fu ritenuta però decisamente inopportuna per Šachovskoj, che non 
poteva mettere il rappresentante del principio monarchico in una luce così ambigua. 
Il personaggio viene espunto dalla trama, ma, come una vera eminenza grigia, parla 
continuamente per bocca dei suoi emissari, restituendo il ritratto di un sovrano 
benevolo e giusto, una sorta di zar’-batjuška in versione inglese: il borghese George 
Hariot, ad esempio, non riesce a comprendere come mai il re si sia dimostrato 
freddo nei confronti di Nigel, che ha scritto al sovrano ricordando dei favori che il 
padre fece a Maria Stuarda: “не может быть, не может быть; король никогда не 
забудет услуг родителя вашего, король добр, справедлив!”91 [Šachovskoj 1824a: 
11r]. La freddezza del sovrano è giustificata dal fatto che egli è vittima dell’intrigo di 
Buckingham e del principe Carlo, che mettono in cattiva luce Nigel facendolo 
passare per avido e ruffiano. Tuttavia il coraggioso giovane non perde mai la 
speranza nella bontà del sovrano e nella giustizia divina: “Я надеюсь на правосудие 
божие и на доброту короля”92 [Šachovskoj 1824a: 62r]. L’apoteosi della figura di 
Giacomo I giunge però nel quinto atto, dove il re, scoperto l’inganno del figlio, si 
commuove e si dice che “слезы появились на глазах его”93 [Šachovskoj 1824a: 
68r] appena udito delle ingiustizie subite da Nigel. Lo scioglimento è pertanto 
caratterizzato dal lieto fine: Nigel ottiene i soldi di cui aveva bisogno, Amy si scopre 
nobile e può pertanto sposare Nigel senza turbare l’ordine sociale con un 
matrimonio interclassista, circostanza deprecata da Šachovskoj sin dal Novyj Stern.  
                                                 
90 “le danze francesi e il vino francese mi rallegrano sempre”. 
91 “Non può essere, non può essere! Il re non dimenticherebbe mai i servigi fatti dal vostro genitore, il re è 
buono e giusto!”. 
92 “Io spero nella giustizia divina e nella bontà del re”. 




La pièce ebbe ancora meno successo di Tajnstvennyj karlo, e fu deprecata sia da 
Arapov che da Aksakov: il primo ammette: “увы! Судьба Ниджеля была только 
горькая судьба, громкие имена лордов не спасли ее и она подверглась тихому 
падению, хотя в ней были сцены и удачные”94 [Arapov 1861: 352]. Aksakov, 
dopo aver ricordato che la pièce fu un beneficio per Močalov, spiega: “Эта пьеса 
была точно несчастная. Она была так длинна и скучна, хотя многие отдельные 
сцены были прекрасны, что в 4-м действии зрители начали разъезжаться. 
Убедительне доказатедьство, что превосходный роман, облеченный в 
драматические формы, может быть скучен до невероятности!”95 [Aksakov 1886: 
74]. L’opinione di Aksakov tuttavia non tiene conto del fatto che il tentativo del 
drammaturgo di emanciparsi dalla forma della commedia di costume fosse 
praticamente un debutto, un primo esperimento di nuove strade estetiche. Certo, il 
cambiamento appare ancora in fase embrionale, ed è caratterizzato, appunto, da una 
certa prolissità e dal tentativo di inserire, in un genere come il dramma romantico, 
elementi ad esso estraneo e legati ancora ai cliché delle commedie di scuola 
classicista. Possiamo notare ancora una volta, peraltro, che il tentativo di 
cambiamento estetico non sottintende, in nessun caso, un cambiamento dal punto 
di vista ideologico: nonostante la vicinanza ai decabristi, cui accennavamo prima, e 
la comunione di vedute dal punto di vista drammaturgico non si nota nessuna 
apertura da parte di Šachovskoj a idee “liberali”: i pilastri su cui si reggono le sue 
pièce sono ancora la lode del principio monarchico e l’elemento religioso. Il dramma 
romantico così come concepito da Šachovskoj, però, se da un lato provocò più di 
un sopracciglio alzato in Aksakov e, come abbiamo detto prima, anche nei giovani 
arcaisti sodali del nostro, fu apprezzato invece dai circoli moscoviti, che di lì a poco 
avrebbero dato vita alla confraternita dei ljubomudry, in particolare Pogodin e 
Ševyrev: quest’ultimo, in particolare, si domanda sul “Moskovskij vestnik” [“Il 
messaggero moscovita”] se i tentativi di rifacimento di Šachovskoj non siano 
l’embrione della sperimentazione di un’opera teatrale “totale”, onnicomprensiva di 
tutti i generi e al contempo libera da vincoli di forma: “мы русские последние 
                                                 
94 “Ahimè! La sorte di Nigel fu soltanto una sorte amara, i nomi altisonanti dei lord non la salvarono e subì un 
lento decadimento, anche se in essa c’erano anche scene riuscite”. 
95 “Questa pièce fu proprio sfortunata. Era talmente lunga e noiosa, nonostante alcune scene in essa fossero 
stupende, che al quarto atto gli spettatori cominciarono ad andarsene. Una dimostrazione convincente che un 




пришли на поприще словесности, не нам ли определено заменить епопею, 
теперь невозможную, драмою, соединящего в себе все роды словесности и все 
искусства? Шаховской сделал опыты; должно ими возпользоваться?”96 
[Gozenpud 1966: 47]. La risposta a tale importante quesito la dà la lo stesso 
studioso russo, che dice “зaслуга Шаховского былa неизмеримо более 
скромной”97 [Gozenpud 1966: 47]. Nonostante lo scopo fosse certamente più 
modesto, non possiamo non notare come i rifacimenti scottiani di Šachovskoj 
ebbero il merito sia di far conoscere per primi le opere del bardo scozzese al grande 
pubblico russo, e di aprire una ampia riflessione sulla forma del dramma romantico, 
che avrebbe certamente occupato molte pagine del dibattito letterario degli anni 
successivi. 
 
3.5.2 un esempio di “romanticismo esteriore” e uno di “sdoganamento” del sentimentalismo: Lilija 
Narbonkaja e Fingal i Roskrana. 
 
Bisogna ammettere che non tutte le incursioni di Šachovskoj all’interno di generi 
e forme riconducibili al romanticismo ebbero la stessa portata di innovazione che 
possiamo, in qualche modo, riconoscere ai rifacimenti di Walter Scott o ai drammi 
di cui parleremo nei prossimi paragrafi: esistono anche testi che del romanticismo si 
limitano a imitare soltanto una coloritura esteriore, nascondendo in realtà sotto la 
superficie una riproposizione di tema cari alla drammaturgia di inizio ‘800, sia dal 
punto di vista contenutistico che ideologico. L’esempio più lampante di questa 
situazione è dato dalla breve pièce Lilija Narbonskaja, ili Obet Rycarja [Lilia di 
Narbona, o il voto del cavaliere], messa in scena per la prima volta a San 
Pietroburgo l’8 gennaio 1823. Della pièce non esiste pressoché nessun commento, 
ed è stata pressoché interamente ignorata dagli studiosi: fa eccezione soltanto Rafajl 
Zotov, che ne parla brevemente nel saggio-necrologio dedicato a Šachovskoj 
all’indomani della morte, nel 1846, e pubblicato poi sulla rivista “Repertuar russkago 
i panteon vsech evropejskich teatrov” [“Il repertorio del teatro russo e il panteon di 
                                                 
96 “Noi russi siamo giunti per ultimi nell’arena letteraria, non è dato forse a noi di sostituire l’epopea, adesso 
impossibile, col dramma, che riunisce in sé tutti i tipi di letteratura e tutte le arti? Šachovskoj ha fatto dei 
tentativi, dobbiamo tenerne di conto?” 




tutti i teatri europei”]. Zotov, tuttavia, cita informazioni piuttosto sommarie e 
inesatte sulla pièce: dopo aver detto che la commedia è il rifacimento di un originale 
tedesco, senza però indicare né titolo né autore del testo di partenza98, il prolifico 
scrittore narra per sommi capi una trama che però non ha nulla a che vedere con il 
testo di Lilija Narbonskaja, paragonata qui a una specie di spietata Turandot che 
respinge con sdegno i suoi amanti disperati [Zotov 1846: 30]. Zotov tuttavia riporta 
correttamente il fatto che la pièce sia una commedia-balletto (komedija-balet), altro 
genere spurio all’interno del complesso microcosmo šachovskoiano che si trova tra 
il genere della commedia e quello del vaudeville.  
La trama è molto semplice: ambientata nella Francia di Carlo VI il pazzo, che 
regnò dal 1380 al 1422, la commedia narra del cavaliere Arthur di Avignone, che ha 
fatto voto di non parlare per un anno (la pièce non spiega il motivo di questo voto), 
al termine del quale potrà sposare l’amata Lilia di Narbona. Questo amore però 
genera le gelosie della sorella di Lilia, Ina di Mulhouse, e della contessa Angelica di 
Vilmore (Villemure?). Per questo motivo le due vogliono far ingelosire Arthur 
facendo corteggiare Lilia da due scapestrati, Rénald di Clermont e il trovatore 
Ippolit, al solo scopo di costringere il giovane Arthur a parlare per la rabbia, facendo 
così sfumare il matrimonio. Arthur, pur mantenendo il silenzio e parlando per 
mezzo del paggio Astolfo, sfida Rénald a duello e vince, guadagnandosi la mano 
della bella Lilia. 
La trama medioevale è qui soltanto un pretesto per introdurre tornei medioevali 
di cappa e spada, combattimenti, canti e danze: nessun riferimento alla situazione 
socio-politica, soltanto un riferimento al regno di Carlo VI: “Знаешь ли ты, что 
Ренальд и Ипполит будут сюда прямо с ристалища, которое Карл VI открыл в 
Сен-Дениском абботстве?”99 [Šachovskoj 1823a: 10r]. Mancano completamente 
anche i rappresentanti degli altri ceti sociali che non siano i nobili, le figure dei paggi 
presenti sono soltanto un corollario secondario all’azione scenica. 
È invece curioso notare una somiglianza tra la trama di Lilija Narbonskaja e quella 
di Urok koketkam, ed è a questa somiglianza che verosimilmente Zotov faceva 
                                                 
98 Neppure Gozenpud, nella lista completa delle opere di Šachovskoj, inserita in calce alla raccolta di 
commedie del 1961, riporta alcuna fonte straniera per questo testo, considerato dallo studioso come un testo 
originale. 





riferimento quando riassumeva erroneamente la trama della commedia-balletto: 
Lilija si trova ad essere al centro delle attenzioni di due spasimanti, ingaggiati dalla 
sorella Ina, che ricordano in maniera inusitata proprio i due principali corteggiatori 
della contessa Leleva nella pièce del 1815. Il cavaliere Rénald, infatti, con la sua 
smodata passione per il combattimento militare e la sua rozzezza, ricorda da vicino 
Ugarov di Urok koketkam (a sua volta proiezione del letterato V.L. Puškin): 
significativa la sua frase “тот, кто рыцарем рожден,/ умеет быть и без науки/ 
храбр, весел и влюблен”100 [Šachovskoj 1823a: 24r], come a vantarsi della sua 
sconsolante ignoranza. Il trovatore Ippolit, invece, è una copia medioevale del poeta 
Fialkin, alter-ego di Žukovskij nella pièce del 1815: anche Ippolit è uno sdolcinato 
cantore svenevole e sentimentale: basti qui ricordare il testo di un lai che il giovane 
canta a Lilija: “сердце сердцу говорит, любовь стяжается любовью, и сердце 
сердцу глас дает”101 [Šachovskoj 1823a: 26r].  
In definitiva questa commedia-balletto, ben lungi dal voler essere un tentativo di 
aprirsi nuove strade nel modo di fare teatro, ripropone i clichè del teatro di inizio 
secolo limitandosi a mascherare sotto una coltre di “romanticismo medioevale” temi 
già ampiamente trattati nelle commedie di costume: se da un lato scompare la satira 
na lico, presente nei testi del primo quindicennio del secolo, permangono di questa la 
critica alla sdolcinatezza sentimentale e alla mancanza di educazione, temi forti di 
testi come Novyj Stern o Polubarskie zatei. 
E tuttavia la situazione appare molto più complessa di quanto Lilija Narbonskaja 
non faccia sembrare, specie se vediamo come l’autore si immerga in un’atmosfera 
decisamente sentimentale con un’altra opera piuttosto controversa nel suo 
repertorio, il poema drammatico Fingal i Roskrana, variazione su temi ossianici messa 
in scena per la prima volta nel gennaio 1824. 
Il genere scelto, quello del poema drammatico, assolutamente innovativa in 
Šachovskoj e ancora poco sfruttata da parte dei letterati russi (basti pensare invece 
alla fortuna che questa forma aveva avuto con Goethe e Byron in Europa 
Occidentale) allontana decisamente l’autore dal milieu classico, e sottintende stavolta 
                                                 
100 “Colui che è nato cavaliere/ vive bene anche senza scienza,/ audace, allegro e innamorato”. 




un tipo di composizione incline alla riflessività e alla meditazione, come del resto 
sembra addirsi al tema ossianico. 
La scelta di questo tema pare essere, in un certo senso, un tentativo di “dialogo 
impossibile” con l’altro grande drammaturgo russo che aveva tentato di portare, con 
molto successo, la figura di Fingal sui palcoscenici russi: quel Vladislav Ozerov che, 
scomparso ormai otto anni prima della scrittura del testo šachovskoiano, aveva 
rappresentato un tipo di teatro  cui il nostro drammaturgo aveva sempre desiderato 
contrapporsi. Fingal i Roskrana vuole così essere una dimostrazione pratica che il 
tema ossianico può anche essere affrontato senza cadere nella trappola del 
sentimentalismo.  
La storia prende le mosse proprio dalla conclusione del Fingal di Ozerov, che a 
sua volta si ispirava al primo e al principale dei canti di Ossian, intitolato appunto 
Fingal. Šachovskoj invece utilizza come punti di partenza i due componimenti 
successivi nell’edizione standard di The works of Ossian: il poema drammatico Comala 
e il breve poema The War of Caros [La battaglia di Caros]. Il fatto che il drammaturgo 
scelga di chiamare la propria opera “poema drammatico” può essere in ultima analisi 
riferita proprio al fatto che Comala appartiene a questo genere. Šachovskoj, come 
spiega Levin, complica notevolmente la trama dell’originale di Macpherson: il poema 
narra dell’innamoramento di Hiddolan, figlio di Lamor, per Comala, a sua volta 
innamorata di Fingal. Quest’ultimo e Hiddolan si trovano insieme a combattere 
contro i romani. Hiddolan torna recando la falsa notizia della morte di Fingal; 
saputo della disgrazia, Comala impazzisce e muore. Hiddolan, dopo un iniziale 
godimento provato nel vedere soffrire Comala, viene sopraffatto dal dolore. Nel 
poema successivo, mentre Fingal si prepara a combattere contro i romani guidati 
dall’usurpatore Caros (Caraulio), Hiddolan, allontanato da Fingal dall’esercito, torna 
a casa dal padre e si fa uccidere da questi. Il vecchio muore di dolore di 
conseguenza. La seconda parte del breve poema narra della sconfitta dei romani da 
parte dei caledoniani. 
Šachovskoj, secondo un procedimento ben noto e che rivedremo anche nei 
rifacimenti degli anni ’30, smussa gli angoli più aspri del componimento: Hiddolan si 
pente della sua cattiveria e rivela alla fidanzata di Fingal, che nella versione russa si 




Ossian) che Fingal è sempre vivo. Lei allora rinsavisce e i due possono coronare il 
loro sogno d’amore. Hiddolan (chiamato Giddolan dal drammaturgo russo) si pente 
e si uccide grazie alla spada del padre, tuttavia fuori scena, per non urtare la 
sensibilità degli spettatori. Accanto a queste modifiche Šachovskoj sposta il focus 
dell’attenzione rispetto all’originale, aumentando significativamente il ruolo del 
combattimento anti-romano fino a farlo diventare la linea principale della 
narrazione, laddove Ossian nei suoi canti si rifiuta quasi sempre di narrare imprese 
guerresche: tutto quello che in The War of Caros si evinche è che  
 
Caros rolles his might along; the little streams are lost in his course, and 
the earth is rocking round. – Battle spreads from wing to wing: ten 
thousands swords gleam at once in the sky. – But why should Ossian 
sing of battles? – for never more shall my steel shine in war. I remember 
the days of my youth with sorrow. [Macpherson 1765: 146-147]. 
 
Šachovskoj invece introduce addirittura due subplot riferiti al tema del 
combattimento e dell’invasione: il primo rimane quello dello scontro tra romani e 
caledoniani, anche se la figura di Caros non è presente nel rifacimento e viene 
sostituita dal messo romano Publio, il secondo è quello dei druidi traditori e 
filoromani che attaccano Lamor e il suo villaggio per indebolire i caledoniani. 
La battaglia con i romani viene rafforzata, con ogni probabilità, per sottolineare, 
ancora una volta, le corrispondenze tra l’invasione romana della Caledonia e quella 
francese della Russia; siamo pertanto di fronte a un nuovo episodio di quel substrato 
antinapoleonica di cui abbiamo parlato anche per i testi precedenti. Di questo 
parallelo ne è convinto anche Levin: “утверждается героическая тема борьбы с 
иноземными захватчиками, и вполне вероятно, что она вызывала ассоцияции с 
событиями отечественной войны”102 [Levin 1980: 52]. La trama secondaria 
riguardante la probabile cospirazione dei druidi a danno degli stessi abitanti di 
Molvena sembra essere in realtà un pretesto per incolpare Giddolan non tanto della 
falsa notizia sulla morte di Fingal, quanto di fare il gioco dei conquistatori romani: 
                                                 
102 “si afferma il tema eroico della lotta contro i conquistatori stranieri, ed è perfettamente plausibile, che esso 




Lamor infatti si spinge a dire “сын мой – свой род посрамел!”103 [Šachovskoj 
1824b]104. Giddolan mantiene tuttavia anche in Šachovskoj l’aspetto di invidia e 
gelosia che è primario in Macpherson e che l’autore non poteva ignorare: 
emblematica la scena in cui il giovane gode a vedere la fanciulla disperata per la 
morte dell’amato: “с каким восхищеньем я вижу невесту Фингала/ в страдании, 
в томлении, почти бездыханну!”105 [Šachovskoj 1824b]. Il drammaturgo smussa 
ancora una volta le asperità del testo inglese, che contenevano anche un elemento 
erotico quasi osceno e sadico da parte di Hiddolan: “Oh that I might behold his 
love, fair leaning from her rock! Her red eye dim in tears, and her blushing cheek 
half hid in the locks! Blow, thou gentle breeze, and lift the heavy locks of the maid, 
that I may behold her white arm, and lovely cheek of her sorrow” [Macpherson 
1765: 119]. 
La figura di Fingal acquista in Šachovskoj un rilievo assolutamente non 
riscontrabile nel testo scozzese: egli diviene incarnazione del principio di ordine, di 
autocrazia e di incrollabile difesa dei valori della patria. Nessun monologo 
pensieroso e nessuna pathetic fallacy è riscontrabile nei monologhi e nei dialoghi del 
Fingal šachovskoiano106: l’eroe è per la maggior parte dei casi audace e coraggioso, 
soprattutto quando parla con Publio, messo romano fatto prigioniero da Fingal. Il 
tentativo di Publio di convincere i popoli caledoniani ad accettare un’unione 
monarchica con Cesare viene respinta con fermezza e spirito di sacrificio guerresco: 
 
Когда же, кто б ни был, с какою бы силою и скольким числом 
Дерзнет оскорбленьем и рабстом грозить 
Не только Морвену, 
Но дружным соседям его, 
То радостно к брани подъемлет копье, 
И весело также, как в Сельме пирует, 
                                                 
103 “Mio figlio ha infangato la sua stirpe!”. 
104 Il manoscritto di Fingal i Roskrana da me consultato (n° I.20.3.46 presso la Biblioteca Teatrale Nazionale di 
San Pietroburgo), scelto per la leggibilità e la completezza del testo, manca purtroppo della numerazione dei 
fogli. 
105 “Con quale goduria vedo la promessa sposa di Fingal/ in angustie, in sofferenza, quasi senza respiro!”. 
106 L’identificazione del paesaggio con il proprio stato d’animo, tuttavia, rimane nella pièce grazie alla figura di 
Roskrana, eroina dai risvolti sentimentali: nell’atto secondo, ad esempio, il cielo cupo e l’aria umida che 
seguono l’annuncio della morte di Fingal da parte di Giddolan, divengono riflesso dello sconvolgimento 
interiore dell’eroina: “все кажется мертвым под небом: все сходно с душою моей” (“tutto sembra morto 




Он смерти в долину стремится и сходит с нее  
При песнях победных. [Šachovskoj 1824b]107. 
 
Šachovskoj tenta di inserire anche in questo testo scene del byt e dei costumi 
quotidiani scozzesi, forse per introdurre un contraltare alle scene guerresche senza 
indulgere troppo nei monologhi elegiaci dei protagonisti, pecca che evidentemente 
l’autore aveva riscontrato nel Fingal ozeroviano e che non voleva ripetere. Sin dal 
sottotitolo infatti, Kaledonskie običai [Le usanze caledoniane] si indovina un tentativo 
di mettere al centro del discorso teatrale proprio i riti e i costumi del popolo 
scozzese. Tuttavia Šachovskoj non trova grandi appigli, né nell’originale di 
Macpherson, pressoché privo di dettagli di vita quotidiana, né nei rifacimenti teatrali 
russi (di Ozerov) o poetici (di Olin, Grammatin, Vjazemskij, ecc.), quasi sempre 
improntati all’elegismo e alla descrizione paesaggistica. Il lato quotidiano della pièce 
si limita pertanto a una serie di canti popolari messi in scena dal bardo Ljugar 
musicati da Cavos e da Katel’, riproposizione di temi e motivi ossianici riscontrabili 
già nell’originale scozzese. 
In definitiva, possiamo notare come Fingal i Roskrana sia un tentativo di 
riadattare un soggetto icona del sentimentalismo al nuovo trend, nazionale e 
patriottico, intrapreso dall’autore: il dialogo ideale con Ozerov diviene pertanto 
messa in discussione dell’elemento elegiaco e psicologico a favore di un più 
sottolineato tono patriottico e guerresco, con la volontà di introdurre (forse per 
similitudine coi rifacimenti scottiani) anche un elemento quotidiano, che rimane 
tuttavia marginale nell’economia della composizione. La pièce, dalla trama 
frammentata e dal piano piuttosto eterogeneo, ebbe molto poco successo. Arapov è 
categorico: “хоть она нравилась в чтении, в представлении-же она вышла 
довольно скучна и не оставила по себе никакого приятного впечатления”108 
[Arapov 1861: 353]. La sua complessità la rendevano migliore per la lettura, anche se 
Levin ammette che, a sua parere, essa è “debole” [Levin 1980: 52]. Si tratta 
                                                 
107 “Quando qualcuno, chiunque sia, per quanto forte e munito di schiere/ Osi minacciare di offese e 
schiavitù/ Non solo Morvena/ Ma i suoi amichevoli vicini,/ Allora con gioia si alzerebbe la lancia per la 
lotta,/ e con allegria, come quando a Selma si banchetta,/Egli cercherebbe la morte nella valle e con lei se ne 
andrebbe/ Tra i canti di vittoria”. 
108 “sebbene fosse piacevole alla lettura, nella messinscena risultava piuttosto noiosa e non lasciava di per sé 




dell’unica incursione nel genere del poema drammatico da parte di Šachovskoj, il 
quale, in questi stessi anni, tenta finalmente di emanciparsi dall’imitare modelli 
stranieri per giungere alla rappresentazione del byt e della storia della nazione russa, 
come vediamo tra poco. 
 
 
3.5.3 L’interesse per la storia e i costumi patri: Starinnyj russkij byt e Sokol Knjazja 
Jaroslava Tverskogo. 
 
Contemporaneamente all’esercizio compiuto su usi e costumi inglesi e scozzesi 
nei rifacimenti da me analizzati in precedenza, Šachovskoj tenta di applicare gli stessi 
principi tematici e compositivi anche su materiale di provenienza russa, al fine, 
ricordiamolo, di dar vita a un teatro autenticamente nazionale che si emancipasse 
dall’influenza straniera (ma che traesse ispirazione da ciò che di positivo era stato 
creato anche in altri paesi). Il primo tentativo in questo senso è una pièce 
brevissima, un pesennyj vodevil’ (“vaudeville di canzoni”) di poche pagine e dalla trama 
molto semplice, dal titolo molto significativo: Starynnyj russkij byt, ili Svjatočnoe gadanie, 
[Le antiche usanze russe, o il Sortilegio di Natale] messo in scena il 14 febbraio 
1821, poco più di un mese dopo Ivanoj. Proprio il titolo testimonia la volontà del 
commediografo di mettere in scena le usanze e i riti del popolo russo del passato, 
per testimoniare finalmente un rinnovato interesse per le “caratteristiche nazionali” 
(per dirla alla Schlegel) distintive della propria gente. 
La trama è estremamente ridotta, in linea col fatto che si tratti di un vaudeville 
pensato come intermezzo tra le rappresentazioni di due pièce: un gruppo di ragazze 
si trova in casa, a Novgorod, in un passato imprecisato nel periodo natalizio, in 
attesa che i fidanzati e i padri tornino da uno scontro con degli invasori nemici. La 
moglie del voivoda, Ol’ga, riceve una lettera dal marito: “Пишет муж мой, 
воевода/ Что разбил он их в конец/ бусурманов воронье стадо/ Соколом 
Ротмир гонил”109 [Šachovskoj 1821b]110. Nel mentre, le donne approntano il 
“gioco della candele”: mettono due candele ai lati di uno specchio, e interrogano 
                                                 
109 “Scrive mio marito, il voivoda,/ che alla fine li ha sconfitti/ il branco di corvi straniero/ come un falco 
Rotmir li ha dispersi”. 




quest’ultimo circa l’argomento che sta loro a cuore. Ljudmila, la figlia del voivoda, 
chiede allo specchio quale sia la sorte del fidanzato, Rotmir appunto, col quale dovrà 
presto sposarsi: “суженой, ряженой, покажись мне живой друг!”111 [Šachovskoj 
1821b]. Proprio in quel momento il giovane entra in casa, venendo riflesso sullo 
specchio. Dopo un attimo di stupore e smarrimento tutti festeggiano il ritorno dei 
guerrieri vincitori e i due amanti possono finalmente coronare il loro sogno d’amore 
senza il pericolo della minaccia straniera: “мы узнали как в разлуке тяжко, горько 
сердцу быть/ Но теперь в тоске и скуке мы не будем больше жить”112 
[Šachovskoj 1821b]. 
Ora, al di là della mancanza di un vero e proprio piano compositivo e dalla 
sbrigativa rappresentazione dei costumi dell’antica Novgorod, dei quali nella pièce 
non si evince praticamente nulla, ritengo significativo questo primo tentativo di 
creare un testo originale, cantato su musiche popolari russe scritte da diversi autori 
[Arapov 1861: 303]. Significativo è a mio avviso anche il fatto che persino in questo 
breve vaudeville in un atto si scelga di contrapporre, seppur in maniera rudimentale 
e priva di sviluppo drammatico, i protagonisti russi a degli ipotetici conquistatori 
stranieri, sintomo ancora una volta dell’ormai acclarato substrato antinapoleonico 
che investe di sé anche le più piccole e secondarie pièce del repertorio di Šachovskoj 
negli anni ’20. 
Oltrepassato questo primo abbozzo di “vaudeville delle usanze russe” 
Šachovskoj decide di dedicarsi in maniera alacre al progetto di un dramma tratto dal 
passato nazionale, con materiale preso dalla cronache e dalle opere storiografiche di 
Karamzin, che viene messo in scena nel 1823 con discreto successo di pubblico: si 
tratta di Sokol Knjazja Jaroslava Tverskogo, ili Suženyj na belom kone [Il falco del principe 
Jaroslav di Tver’, o Il promesso sposo sul cavallo bianco], in quattro atti e in prosa, 
uno dei pochi testi del drammaturgo ad avere anche un’edizione a stampa, risalente 
allo stesso anno della messinscena. 
A differenza del vaudeville precedente, Sokol è un testo estremamente complesso 
e articolato, molto simile, per concezione, ai rifacimenti scottiani, cui evidentemente 
è ispirato. Difficile narrare in breve la trama, che in ogni caso verte attorno al 
                                                 
111 “Promesso sposo mascherato, mostrami vivo il mio amico!” 





principe di Tver’ Jaroslav Jaroslavič, fratello di Aleksandr Nevskij, il quale nel 
dramma arriva a sposare la promessa sposa del suo protetto, il giovane Vassian, 
dopo aver ricevuto in sogno una visione premonitrice di un falco che si posa sulla 
casa di una giovane vergine, donde il nome della pièce. La stessa visione rivelatrice 
di un cavaliere con un falcone che giunge alla propria casa su un cavallo bianco 
perseguita del resto anche la fanciulla, Ksenija, figlia segreta dell’ex tysjackij di 
Novgorod Jurij, allontanato e rinnegato perché ha scatenato una rivolta contro lo 
stesso Jaroslav, colpevole dell’uccisione di suo figlio maggiore. Jurij alla fine, 
pentitosi di aver offeso il signore di Tver’, decide di espiare le sue colpe arruolandosi 
in guerra, mentre Vassian, sottomesso alla volontà di Jaroslav, decide di ritirarsi in 
convento fondando il monastero di Otroč a Tver’.  
Come scrisse Šachovskoj a F. Odoevskij a proposito del dramma in una delle 
poche lettere del commediografo conservatesi, “я ищу для нашего театра, если не 
совсем нового, полагая, что новое уже давно нет на свете, то по крайней мере 
не столь условного, как драматические подражания [...] принесенные к нам из 
Парижа”113 [Bočkarev 1968: 325]. Il tentativo è quindi quello di emanciparsi dalle 
rappresentazioni pseudo-storiche, così popolari sui palcoscenici francesi, nelle quali 
anche l’autore era incappato in pièce come Lilija Narbonskaja. Il modello doveva 
includere un aspetto intrattenitivo, costituito da balli, canti, e tornei, molto richiesti 
dallo spettatore dell’epoca, un aspetto quotidiano di riti, di usanze tipiche russe, per 
introdurre meglio lo spettatore all’interno dell’epoca storica rappresentata e 
sottolineare il criterio della veridicità, e un aspetto ideologico, che in Šachovskoj, 
anche stavolta, si traduce, in sostegno acritico alle figure rappresentanti il potere 
stabilito e autocratico. 
In particolare, Šachovskoj si avventura nella celebrazione di una figura 
controversa, della quale le fonti non danno mai un ritratto molto positivo. 
Karamzin, ad esempio, in Istorija gosudarstva rossijskogo [Storia dello stato russo], di 
Jaroslav di Tver’ dice: 
 
                                                 
113 “cerco per il nostro teatro, se non una cosa completamente nuova, immaginando che di cose nuove al 





Летописцы не говорят ни слова о характере сего князя: видим 
только, что Ярослав не довольствовался ограниченной властью, ни 
утвердить самовластия смелою решительностью; обижал народ и 
винился как преступник; не отличался ратным духом, ибо не хотел 
предводительствовать войскам; не мог назваться и другом отечества, 
ибо вооружал монголов против Новагорода [Karamzin 1998: 579]114 
 
Poco oltre lo storico parla brevemente anche della vicenda legata al matrimonio 
di Jaroslav con la giovane Ksenija, dandone però una versione leggermente 
discordante e semplificata rispetto a quella di Šachovskoj: “Ярослав приехал в 
Hовгород, где, будучи вдов, женился на Ксении, дочери какого-то Юрия 
Михайловича”115 [Karamzin 1998: 571].  
Come si può evincere, la figura che ne esce dall’opera di Karamzin è tutt’altro 
che quella di un monarca illuminato e dedito ai suoi sudditi e alle sue truppe; 
semmai, quella di un signorotto ambizioso ma incapace che non esita a tradire la 
patria alleandosi con i mongoli contro Novgorod. Secondo Bočkarev, tuttavia, il 
drammaturgo riprende gran parte dei contenuti del dramma dal Žitie blagovernogo 
Michaila Tverskogo [Vita del pio Michail di Tver’], cronaca che ha in parte ispirato 
anche Karamzin nella scrittura della sua Istorija, nonostante quest’ultimo abbia però 
omesso vari particolari presenti in Šachovskoj [Bočkarev 1968: 327]. 
Già nel primo atto Šachovskoj mette in bocca a dei personaggi appartenenti al 
popolo una lode al proprio principe per i meriti riguardanti la lotta ai tedeschi, 
contraddicendo in tal modo apertamente quello che aveva scritto Karamzin: “эти 
кого князь изволил сам разбить не только татары, а самохвалы немцы и как 
бишь их зовет”116 [Šachovskoj 1823b: 7], dice Evpraksija, la moglie dello starosta, 
col suo russo sgrammaticato e popolano. Poco dopo è lei stessa ad aggiungere: “по 
милости нашего батюшки Великого Князя и молодого помещика всего у нас 
                                                 
114 “I cronachisti non dicono una parola sul carattere di questo principe; vediamo soltanto, che Jaroslav non si 
accontentava di un potere limitato, ne riusciva a imporre il potere assoluto con coraggiosa intraprendenza; 
oltraggiava il popolo e veniva accusato di essere un malfattore; non si distingueva per spirito militare, poiché 
non voleva capeggiare le truppe; non poteva definirsi un amico della patria, perché armò i mongoli contro 
Novgorod”. 
115 “Jaroslav giunse a Novgorod, dove, essendo vedovo, si sposò con Ksenija, la figlia di un certo Jurij 
Michajlovič”. 
116 “Ecco chi il principe si è degnato di sbaragliare da solo, non solo i tatari, ma anche i tedeschi o come 




довольно, ни в чем не имеем нужды”117 [Šachovskoj 1823b: 8], confermando in 
tal modo una relazione principe-sudditi che ricalca da vicino più quella del 
vaudeville patriottico Krest’jane, basata su rapporti idilliaci e di totale fiducia, che non 
quella dei rifacimenti scottiani, dove anche i più umili possono esprimere la loro 
opinione o contrapporsi al volere del loro signore (si vedano Wamba e Gurth in 
Ivanhoe, ad esempio). E tuttavia, come dice Bočkarev, il tentativo di emanciparsi dal 
modello degli anni ’10 appare evidente: “В отличие от некоторых других 
консервативно-настроенных драматургов, Шаховской не умалчивает о 
социальных противоречиях изображаемой им эпохи”118 [Bočkarev 1968: 325]. 
Lo studioso coglie indubbiamente un importante punto: il tentativo di ricreare nella 
sua interezza la società russa, non limitandosi a includere tutti i ceti come era stato 
con i vaudeville patriottici, ma cercando di raffigurare anche le tensioni e le fratture 
che potevano formarsi all’interno della società, come in questo caso avviene tra Jurij 
di Novgorod e il principe di Tver’. Certo, è necessario ammettere che Bočkarev ha 
ragione quando sottolinea che queste contraddizioni inserite dal drammaturgo non 
sono conseguenza di frizioni sociali o ideologiche, ma frutto della linea 
melodrammatica della pièce: Jurij non cospira contro Jaroslav perché questi ha 
scatenato contro la sua città i mongoli (cosa cui non si fa cenno), ma perché egli si è 
reso colpevole dell’assassinio del figlio. 
Anzi, nella pièce il rapporto con i mongoli è addirittura ribaltato, poiché si fa 
cenno all’ingratitudine di Jurij e degli abitanti di questa città che, difesi da Jaroslav 
dall’attacco dei tedeschi, non avrebbero esitato a dare dei soldi ai mongoli per 
allontanare in seguito il signore di Tver’: “Как показались немцы, то без помощи 
Великого Князя и костей их бы не отыскали. Ярослав Ярославович их избавил 
от беды, а видеть не хочет, хотя они торгали, закупили татарского большого 
Баскака, чтоб он замолвил слово”119 [Šachovskoj 1823b: 44].  
Tuttavia, in linea con l’ideologia šachovskoiana di monarca illuminato, Jaroslav 
non porta rabbia, e anzi auspica la riunificazione di tutte le città della Russia sotto 
                                                 
117 “Grazie alla misericordia del nostro padre, il gran principe, e del nostro padrone, abbiamo a sufficienza di 
tutto, non abbiamo bisogno di niente”. 
118 “A differenza di alcuni drammaturghi di orientamento conservatore, Šachovskoj non tace le contraddizioni 
sociali dell’epoca da lui rappresentata”. 
119 “Appena apparvero i tedeschi,  senza l’aiuto del Gran Principe non avrebbero ritrovato neanche le loro 
ossa. Jaroslav Jaroslavovič li ha liberati dai guai e non vuole vedere che essi hanno trafficato e hanno corrotto 




un’unica corona, al fine di formare un’unione organica della nazione russa: 
“раздробленные члены святой родины соединяются в одно тело, в одну душу! 
Скоро под одним шлемом и с одним щитом безстонет слово руское и тогда, 
кто дерзнет против нас?”120 [Šachovskoj 1823b: 51]. La bontà del sovrano riesce 
anche ad essere ancora maggiore nei confronti di Novgorod: sapendo di non essere 
amato dai cittadini della città repubblicana, propone loro una sorta di protettorato 
tollerante, dove il principe non interferisce con gli affari interni e anzi non visita 
neppure la città: “знайте, что нога моя не коснется берегов Волхова, ваши жены 
и дети не увидят никогда лицо вашего государя”121 [Šachovskoj 1823b: 52]. Al 
che tuttavia il nuovo posadnik Ratibor, insediato a capo di  Novgorod proprio da 
Jaroslav, implora il signore, in un deliquio di sottomissione, di visitare la loro città e 
di proteggerla, ora che si sono liberati dei cospiratori capeggiati da Jurij: “не лишай 
нас зреть у себя светлые твои очи. Мы изгнали наших 
крестнопреступников”122 [Šachovskoj 1823b: 52]. 
La figura di Jurij è quella che, da un punto di vista drammatico, presenta gli 
spunti più interessanti: si potrebbe affermare che la figura del tormentato ex tysjackij 
della città, che ha perso un figlio per mano del principe Jaroslav e che scopriremo 
aver dato in affidamento alla famiglia dello starosta l’altra figlia Ksenija, poi moglie 
dell’odiato principe, è una figura al limite tra il pensieroso e cupo eroe ossianico e il 
lacerato eroe byronico, all’interno della quale convivono un impulso autodistruttivo 
e un sincero amore per la propria città e anche per tutta la Rus’. Forse si tratta 
dell’unico caso dove Šachovskoj tenti in maniera davvero sistematica di applicare i 
principi scottiani e shakesperiani di caratterizzazione del personaggio a un 
protagonista di un proprio lavoro originale e non di un rifacimento; certo, come 
rivela Bočkarev, i monologhi di Jurij troppo spesso ricordano da vicino quelli degli 
eroi sentimentali del XVIII secolo, e infrangono pertanto i desiderata di Šachovskoj 
che, da buon sodale di Katenin, avrebbe voluto che i suoi personaggi si 
esprimessero e si comportassero in linea col byt e con le usanze del tempo (ma del 
resto anche Katenin cade spesso in questa contraddizione in Andromacha); resta da 
                                                 
120 “Le sparpagliate membra della santa patria si riuniranno in un unico corpo, in un’unica anima! Presto sotto 
un unico elmo e un unico scudo risuonerà la lingua russa, e allora chi oserà attaccarci?”. 
121 “Sappiate, che il mio piede non toccherà mai le sponde del Volchov, le vostre mogli e i vostri bambini non 
vedranno mai la faccia del vostro signore”. 




segnalare comunque il tentativo fatto. In particolare, per illustrare i dubbi e le 
sofferenze del tysjackij, credo opportuno riportare il lungo monologo del IV atto 
dove Jurij, amareggiato dal suo destino e dalla sua incapacità di rivelarsi come padre 
alla figlia Ksenija, enuncia una lunga lamentazione sul destino e sulla propria 
infelicità, che ricalca molti degli stilemi utilizzati nelle lamentazioni degli eroi 
ossianici e delle figure demoniache del romanzo gotico del ‘700, fonti più probabili 
di ispirazione per il drammaturgo che non i poemi byronici, da lui poco apprezzati. 
Del resto la serrata struttura logica, con una serrata scansione temporale delle tappe 
della vita e degli errori commessi rimanda chiaramente a un impianto più vicino alla 
confessione settecentesca che non al tormentato soliloquio dell’eroe dannato: 
 
Вот до чего ты дожил, старый Юрий, прежный страх добрых 
рыцарей! Казнь, проклятие и мщение везде за тобой, как тень твоя... 
под какою грозною планетою увидел я белый свет, в какую черную 
годину зародила меня мать моя на смерть свою? Отец мой встретил 
меня воплем горестным, не взлюбил сына на погибель матери. 
Брань, упреки и наказание были утехой моего детства; крамолы и 
клеветы заложили меня путь к возвышению; грудь моя окаменела ко 
всем радостям. Загубили моего юношу, закипело сердце отцовское, 
привились к нему змей шипучий: горе, ненависть и мщение. 
Зарычал на вече разъяренным львом, поднял вихор на посадника, 
изгнан из отечества как крамольник [...] и теперь в бедном рубище, я 
не смею видеть моей дочери и назвать себя отцом ее... [Šachovskoj 
1823b: 106]123. 
 
Il tormento interiore dell’eroe, ormai senza patria, senza figli e ridotto in povertà, 
viene acuito ancora di più della risposta dello starosta, rappresentante del popolo 
contadino, che con una sola battuta riesce a indicare chiaramente l’unica via 
                                                 
123 “Ecco fino a che punto hai vissuto, vecchio Jurij, un tempo terrore degli abili cavalieri! La condanna, la 
maledizione e la vedetta ti inseguono ovunque, come un’ombra…sotto quale terribile pianeta ho visto la luce, 
in quale oscuro istante mi ha messo al mondo mia madre, nel momento della sua morte? Mio padre mi ha 
accolto con un grido di dolore, non si innamorò del figlio quando morì la madre. Imprecazioni, grida e 
castighi furono il sollazzo della mia infanzia; cospirazioni e calunnie mi hanno aperto strada verso la mia 
elevazione; il mio petto si è pietrificato al cospetto di ogni letizia. Hanno ucciso il mio giovanotto, hanno 
esacerbato il mio cuore di padre, si è avvolto ad esso un serpente sibilante: dolore, odio e vendetta. Ruggii 
contro il veče come un leone infuriato, feci rizzare i capelli al posadnik, cacciato dalla patria come 




possibile per Šachovskoj, quella della sottomissione ai poteri stabiliti: quando Jurij si 
lamenta che ormai persino i suoi amici cospiratori l’hanno abbandonato, il vecchio 
saggio dice: “Господь довел тебя до того, чего ты сам искал для себя. Ты не 
хотел послушаться властям постановленных, и тебя не послушались люди 
буйные”124 [Šachovskoj 1823b: 108]. 
Jurij però è incapace di compiere l’ultimo atto, quello di uccidere l’assassino del 
figlio mentre questi prega: “он молится....он православный князь....нет, рука моя 
меня не слушается”125 [Šachovskoj 1823b: 89]. Šachovskoj, come al solito, rifiuta 
finali cruenti e non nega mai ai suoi personaggi negativi un riscatto o il pentimento: 
Jurij decide di rivelare che Ksenija è sua figlia, dando il via libera al matrimonio tra 
lei e il principe Jaroslav, altrimenti impossibilitato, al solito, dalle differenze di ceto 
sociale. Tutto finisce per il meglio: Jaroslav sposa la fanciulla del sogno, il promesso 
sposo si ritira in un monastero a pregare per la santa Rus’, Jurij si riconcilia con la 
sua patria ricordando a Jaroslav il suo impegno contro l’invasore straniero: “узнай 
эту руку, поражавшую подле тебя на невских берегах врагов руской земли !”126 
[Šachovskoj 1823b: 125]. Il dramma si chiude su una nota democratica: Ksenija, 
personaggio vagamente esangue, come gran parte delle eroine romantiche del 
drammaturgo, promette alla sua famiglia e ai suo amici popolani che, nonostante 
adesso sia diventata la moglie del principe, non dimenticherà lo starosta e i contadini 
con i quali è cresciuta: “великокняжеские убранства не переменят сердце вашей 
Ксении – Бог противится гордым”127 [Šachovskoj 1823b: 129]. 
Tuttavia non può certo dirsi esaurita qui l’analisi di un testo complesso e 
stratificato come Sokol, all’interno del quale possiamo trovare davvero un complesso 
intreccio di elementi facenti riferimento a diverse correnti e a diverse influenze: basti 
qui ricordare, ad esempio, che l’aspetto squisitamente ideologico da me messo in 
evidenza non è certo secondo, per importanza, rispetto all’aspetto intrattenitivo. Alla 
fine del secondo atto, infatti, come ormai consuetudine per i drammi romantici di 
Šachovskoj (lo abbiamo già visto in tutti e tre i rifacimenti di Scott) il torneo di 
                                                 
124 “il Signore ti ha condotto a fare quello che tu stesso ti sei procurato. Tu non hai voluto sottometterti ai 
poteri prestabiliti e a te non hanno voluto sottometterti i  violenti”. 
125 “prega….è un principe ortodosso…no, la mia mano non mi obbedisce”. 
126 “riconosci questa mano, che ha combattuto al tuo fianco sulle rive della Neva contro i nemici della terra 
russa”. 




giochi medioevali dove si affrontano Jurij, alcuni guerrieri tatari e Jaroslav sembra 
essere ormai diventato un cliché; tuttavia, il carattere posticcio di questo torneo 
appare evidente, e sembra più che altro un tentativo di applicare consuetudini del 
medioevo occidentale a una pièce dal contenuto russo, cosa che fece irritare 
Katenin, che non apprezzò affatto questo stratagemma scenico [Mordovčenko 
1959: 248]. 
Un’altra caratteristica importante di questo dramma che ritroveremo anche in 
lavori più tardi di Šachovskoj, di cui diremo nei capitoli 4 e 5, è l’elemento tratto dal 
romanzo gotico: al di là dell’ambientazione “esotica” (almeno dal punto di vista 
temporale), Sokol mette in primo piano l’elemento irrazionale, incarnato nel testo 
dalla ricorrenza del veščij son, il sogno premonitore del falco, che si realizza sempre 
come incubo spaventoso e cupo di cui sia Ksenija che il principe sono intimoriti, e 
che serve chiaramente per introdurre un elemento di suspense e di mistero da 
affiancare al substrato politico. 
Il dramma andò tutto sommato bene, ma non ebbe un successo strepitoso, 
nonostante le musiche di Cavos, l’accurata e magnifica messinscena e l’attenzione 
che il drammaturgo mise in questo dramma, il primo davvero “russo” del suo teatro: 
Arapov dice infatti che “эта пьеса была одна из любимых пьес Шаховского”128 
[Arapov 1823: 353], e racconta un lungo aneddoto di come il drammaturgo si 
spazientisse alle prove se i numerosi attori dimenticavano la parte e ricorrevano al 
suggeritore. 
I motivi del modesto successo potrebbero essere molti: i liberali decabristi 
apprezzarono l’ambientazione russa e lo sforzo fatto per rendere il byt e il linguaggio 
dei contadini nel XIII secolo, ma non amarono le forzature in senso “medioevale”, 
come il torneo, né, naturalmente, il substrato ideologico prettamente reazionario, 
lontanissimo dall’idea di tiranoborčestvo (lotta al tiranno) da loro propugnata. 
E nonostante questo Sokol rimane il testo più interessante e caleidoscopico del 
teatro di Šachovskoj prima del 1825, e certo la mia breve analisi non può aver 
esaurito tutti gli argomenti possibili su un testo così multiforme. La “palestra” del byt 
rappresentata dai rifacimenti di Scott e questo primo dramma russo sono la base 
imprescindibile per gli sviluppi del teatro storico e del teatro di vita quotidiana che 
                                                 




l’autore affronterà nei difficili anni successivi alla rivolta decabrista, di cui parleremo 
diffusamente nei capitoli conclusivi. 
 
3.5.4: una commedia “alla decabrista”: Aristofan. 
 
Prima di lasciare gli anni ’20, credo valga la pena accennare brevemente a uno dei 
pochi testi di Šachovskoj universalmente riconosciuto come di alto livello e già 
analizzato da vari studiosi in diverse epoche. La commedia storica Aristofan 
rappresenta in un certo senso un vero e proprio turning point del teatro russo. Non 
perché la pièce abbia fatto scuola o abbia dato il via a un nuovo indirizzo artistico, 
ma perché incarna forse meglio di qualsiasi altro testo i principi cui si ispirava il 
teatro “teorico” dei decabristi, e che trova per paradosso realizzazione da parte di un 
autore che ideologicamente non era vicino a questi giovani liberali. La commedia è 
simbolica anche per la data in cui vide la luce: la prima fu presentata al teatro 
Aleksandrinskij il 19 novembre 1825, appena 7 giorni prima della morte dello zar 
Alessandro I e venti giorni prima dell’insurrezione decabrista. Questo certamente 
danneggiò il successo della pièce, a causa del trambusto che ne conseguì, ma, in un 
certo senso, possiamo anche dire che pose temporaneamente fine alle 
sperimentazioni drammaturgiche di Šachovskoj. L’intervallo di un anno tra Fingal i 
Roskrana e Aristofan furono ricchi di spunti per il nostro drammaturgo, che tenta 
anche la strada dei rifacimenti shakespeariani: Burja (1824), Batjuškina dočka (1825) e 
Falstaff (1825) ebbero tutti un discreto successo. Il costante lavoro di 
approfondimento sulla resa dei personaggi, delle usanze e delle atmosfere spinge il 
drammaturgo a cimentarsi con una “commedia storica” in cui si prefigge l’obiettivo 
di inscenare la vita di un personaggio realmente esistito nel suo ambiente e nella sua 
epoca, ispirandosi a testi quali Argivjane di Kjuchel’beker ma anche ai drammi storici 
di Shakespeare come Julius Caesar o Antony and Cleopatra. 
La mia analisi prenderà le mosse dalle somiglianze tematiche e compositive di 
questo testo con i suoi omologhi decabristi, mirando a sottolineare brevemente 
come resti incolmata la distanza politica tra i sodali liberali e il più anziano 
commediografo. Peraltro, anticipo che la disamina si limiterà a pochi cenni, 




commedia molto famosa, e già in moltissime pubblicazioni si ritrovano ipotesi e 
teorie circa il ruolo e il significato di questa pièce. Basterà qui ricordare, a titolo 
esemplificativo, le due diverse interpretazioni date da D. Ivanov. La prima vede in 
Aristofan un tentativo autobiografico di Šachovskoj di discolparsi dall’accusa di 
essere stato un calunniatore di Ozerov ai tempi della Poliksena, attraverso questa 
commedia allusiva in cui lo stesso Aristofane è scagionato dal sospetto (fiorente 
anche nella Francia del classicismo) di essere il grande accusatore di Socrate nella 
commedia Le nuvole. L’analisi prende le mosse da una riflessione fatta sul nomignolo 
che gli arzamascy avevano affibbiato a Šachovskoj negli anni della beseda, cioè novejšij 
Aristofan (il nuovissimo Aristofane), per la propensione di entrambi gli autori verso 
un tipo di commedia di tipo satirico e na lico, con esiti moralizzatori e didattici 
[Ivanov 2005а: 77-98]. La seconda, invece, più recente, lascia da parte la lettura 
allusiva di stampo (auto)biografico, e si concentra  su Aristofan inteso come erede del 
dibattito francese di fine Settecento sulla possibilità dell’esistenza della commedia 
storica, vista in qualità di connubio tra rappresentazione dei costumi di un’epoca 
“altra” e intrigo di stampo molieriano, questione lungamente dibattuta da critici 
dell’epoca, come Duval o Geoffroy, che Šachovskoj aveva conosciuto durante il 
soggiorno francese del 1802 [Ivanov 2009a: 117-124]. 
Alcuni anni or sono invece lo studioso sovietico Meščerjakov aveva proposto un 
interessante contributo al dibattito intorno a questa commedia storica, 
relazionandola alla commedia di Griboedov Gore ot uma. I due drammaturghi, molto 
vicini proprio a partire da questi anni del čerdak, sembrano aver concepito le loro 
due rispettive commedie in maniera quasi contemporanea, ciascuno consapevole di 
ciò che stava componendo l’altro [Meščerjakov 1983: 47-54]. La commedia storica 
di Šachovskoj diviene in tal modo una risposta sui generis al testo griboedoviano, 
dove, al netto delle inevitabili variazioni ideologiche, la situazione proposta metteva 
in scena lo stesso tema, quello dell’isolamento quasi titanico dell’eroe che si 
contrappone alle ipocrisie e alla pochezza della società a lui contemporanea. Questa 
lettura, a mio avviso interessante, porrebbe Šachovskoj in una nuova luce e darebbe 
adito a una nuova possibile interpretazione della figura dell’umnik romantico e anti-
sistema anche per quel che riguarda i drammaturghi conservatori, e aggiungerebbe 




che prende le mosse dagli studi orlandiani su Molière e che potrebbe 
auspicabilmente essere applicabile anche alla drammaturgia russa129. 
La pièce Aristofan, tuttavia, non è mai stata sinora analizzata in rapporto alle 
richieste e ai risultati raggiunti dalla drammaturgia decabrista, così come brevemente 
accennati sopra e legati soprattutto alla pubblicazione di Koroleva (vedi paragrafo 
1). 
Estremamente interessante è, da questo punto di vista, la prefazione che 
Šachovskoj aggiunge alla sua commedia in occasione della pubblicazione della 
versione a stampa della pièce, nel 1828. Qui il drammaturgo torna su due cavalli di 
battaglia cari proprio ai sodali decabristi: l’amore per la patria, con la conseguente 
necessità di proporre una letteratura civile e impegnata, e la veritiera 
rappresentazione degli usi e dei costumi dell’epoca messa in scena. La figura di 
Aristofane rappresenta per Šachovskoj quella di una sorta di eroe che, sprezzante 
del pericolo, decide di mettere in scena l’arroganza e la meschinità del demagogo 
Cleone, denunciando le storture del governo repubblicano: “Аристофан, любя 
страстно свое отечество, и славу Греции, сочинил комедию, обличающую 
грабителство, разврат и бездельство Клеона, который крикливым голосом, 
сильной грудью, лестью народу и клеветой на знаменитых граждан, согнал с 
афинской площади благоразумие и справедливость”130 [Šachovskoj 1828: V]. 
L’amore per la patria si realizza in una sorta di tiranoborčestvo al contrario: non più una 
lotta per rimuovere l’autocrazia e favorire la democrazia, bensì la lotta contro la 
deriva delle istituzioni repubblicane e la volontà di ritorno all’autocrazia. 
La trama vera e propria mette in scena proprio il trionfo dello scrittore ateniese 
contro la barbarie e l’arroganza di Cleone: In un’Atene livida e piena di sicofanti,  
                                                 
129 Già in Per una teoria freudiana della letteratura Orlando postula diversi gradi di interazione e di scontro tra 
individuo e società, e individua nel campo della drammaturgia il campo di forze ideale per mettere in pratica 
questa confronto [Orlando 1973: 70-74]. Il tema è poi approfondito in Due letture freudiane. Fedra e Il 
Misantropo, dove il teatro diviene anche fonte di possibile espressione di impulsi e forze inconsce. Su consiglio 
personale del professor Orlando ho tentato di applicare questa lettura, come già accennato, al complesso 
rapporto tra individuo e società nel teatro di Griboedov e di Lermontov. Quello che ritengo auspicabile è 
avere in futuro la possibilità di ampliare il diapason dei testi analizzabili e includere autori che sembrerebbero 
escludere a priori una lettura incentrata su un ipotetico clash tra eroe e milieu sociale, come in Šachovskoj 
appunto, segnatamente proprio in Aristofan. 
130 “Aristofane, amando con passione la propria patria e la gloria della Grecia, compose una commedia che 
smascherava le ruberie, la corruzione e l’inanità di Cleone, che con la sua voce stridula, il petto in fuori, 





Aristofane si prepara a mettere in scena la commedia I cavalieri, dove sul palco sarà 
presente anche una caricatura dello stesso demagogo. Il commediografo è convinto 
che avrà successo, nonostante i tentativi di intimidazione da parte della claque del 
dittatore. Alla fine la situazione si risolve: Alcinoe, fidanzata di Aristofane, decide di 
far ubriacare Cleone e di rubargli i vestiti, in modo che non possa uscire di casa per 
ordinare ai suoi bravacci di disturbare la pièce. Aristofane, nel frattempo, incassato il 
rifiuto degli attori a impersonare Cleone per paura di rappresaglie, decide di 
interpretare lui stesso il demagogo: la pièce ha un successo colossale e si conclude 
con la promessa del drammaturgo di sposare Alcinoe. 
Come si vede, il tema ideologico e patriottico accennato nell’introduzione trova 
poi un contraltare nella trama, dove l’intrigo un po’ macchiettistico da commedia di 
costume rimane ben presente (furto dei vestiti, ubriachezza). E tuttavia questo non 
impedisce alla figura di Aristofane di risultare a tratti davvero un eroe di foggia 
titanica, più simile a quello delle Dumy di Ryleev che non al raisonneur tipico delle 
commedie di costumi degli anni ’10: “хочу бессмертия, его душой жажду, о нем 
богов прошу”131 [Šachovskoj 1828: 61]. Il lettore però non tarderà a trovare anche 
nel testo di Aristofan battute che riportano irrimediabilmente il segno dei soliti cliché 
conservatori šachovskoiani: ad esempio la lode che il re di Sparta manda per bocca 
dell’ambasciatore ad Aristofane ha tutto il sapore di una velata lode allo zar di 
Russia; il re della città nemica, infatti, comprende e rispetta molto più dei 
repubblicani ateniesi lo sforzo e i meriti del commediografo: “спартанские послы 
раcсказывают всем: что мудрым уважением Великий Царь почтил твои труды 
и Гражданином звал отечеству полезным”132 [Šachovskoj 1828: 59]. 
Implicitamente cogliamo anche qui l’ennesima allusione alla preferenza per il 
sistema governativo  monarchico e autocratico rispetto a un sistema corrotto e 
decaduto, quello “repubblicano” di Cleone, peraltro propagandato dai decabristi più 
radicali. Ma gli strali di Šachovskoj sono anche contro la filosofia: ricordiamo infatti 
che il drammaturgo aveva accusato di essere inaffidabili e stravaganti coloro che si 
dedicavano allo studio di materie “astruse” in maniera eccessiva (Pustodomy): ecco, 
una simile sentenza viene pronunciata qui per bocca di Santippe, la bisbetica moglie 
                                                 
131 “voglio l’immortalità, la bramo con l’anima, la imploro agli dei”. 
132 “gli ambasciatori spartani raccontano a tutti che il Grande Imperatore ha ritenuto degne del più saggio 




di Socrate, che accusa il marito di essere un buon filosofo ma di non saper stare in 
famiglia: “всякий философ, хоть будь осьмой мудрец / не муж своей жене и 
детям не отец!”133 [Šachovskoj 1828: 45]. 
Come si può intuire da questi brevi accenni, anche questa pièce è un campo di 
forze molto contrastanti tra di loro: il drammaturgo percepisce la necessità di 
innovare seguendo le teorizzazioni dei giovani decabristi, ma non vuole rinunciare a 
temi a lui cari dal punto di vista ideologico, che abbiamo visto ormai formare una 
“costante” sottostante a tutti i suoi testi, anche quelli formalmente più innovativi. La 
somma delle tematiche che accomunano la pratica e la teoria decabrista al teatro 
šachovskoiano si riduce, in definitiva, alle due macro aree accennate sopra parlando 
della prefazione: il patriottismo, che però viene declinato in maniera opposta 
rispetto ai desiderata decabristi, come un’inversione di polarità almeno dal punto di 
vista politico (lotta alla repubblica per avere la monarchia autocratica, e non 
viceversa), e il tentativo di riprodurre in maniera veritiera e scientificamente corretta 
il byt dell’antica Grecia, tanto da far definire all’autore questa pièce “верная картина 
нравов”134 [Šachovskoj 1828: VI]. La volontà è quella di presentare in scena, così 
come era stato per i rifacimenti scottiani del medioevo inglese, riti, cerimonie e 
usanze di Atene, senza voler far sembrare gli eroi della commedia storica come 
personaggi attuali travestiti da antichi greci. 
Le reazioni dei letterati decabristi a questo curioso pastiche di istanze ideologiche 
conservatrici e spinte innovatrici è contrastante. Paradossalmente, possiamo dire che 
le rimostranze o le lodi dei decabristi non ebbero quasi mai a che fare con l’aspetto 
ideologico della commedia: i motivi per questo possono essere molteplici. Mi spingo 
qui ad ipotizzare che forse i decabristi conoscevano bene le posizioni del più 
anziano sodale e non intendessero apertamente polemizzare con lui, forse per 
motivi anche di convenienza politica, visto il momento delicato che stavano vivendo 
in quei giorni i cospiratori. In alternativa è possibile postulare un’ammirazione dei 
decabristi per questa pièce che, in un certo senso, è la più compiuta espressione della 
lotta alla tirannia per quanto riguarda il teatro russo di questo decennio, seppure si 
tratti di tirannia di derivazione repubblicana e quindi velatamente polemica con le 
                                                 
133 “Ciascun filosofo, anche fosse il saggio dei saggi,/ non è un marito per la moglie, né un padre per i figli!”. 




posizioni di molti decabristi: voglio ricordare per inciso che nessuna opera teatrale 
decabrista su questo tema vide mai la luce sui palcoscenici russi, e per questi motivi 
Aristofan potrebbe essere stato considerato come un exemplum, forse da imitare in 
futuro.  
Più sfaccettate e articolate le opinioni dei sodali decabristi per quanto riguarda la 
riuscita della rappresentazione del byt greco, degli usi e dei costumi ateniesi. Somov 
(o comunque un suo collaboratore su “Syn otečestva”) , ad esempio, apprezzò 
molto la commedia, ma preferì non commentare l’idea di comporre una commedia 
“in stile antico”:  
 
предубежденные в пользу комедии успехом ея в представлении, 
хoрошим ея планом, участием, которое сочинитель ея умел 
возбудить и поддержать [...] наконец многими истинно-
комическими сценами, хорошо обрисованным характером 
Ксантиппы и проч. и проч., мы пропускаем мимо комедию в древнем 
роде и любуемся Аристофаном, как прекрасным произведением 
новаго театра. [“Syn otečestva 1828: 72]. 135 
 
Il recensore chiaramente apprezza più le innovazioni formali e la figura del 
commediografo che si scaglia contro la corruzione della società che non il tentativo 
di rendere la vita quotidiana ateniese, del resto criticata persino da quei decabristi più 
vicini al circolo di Katenin e alle idee di Šachovskoj. V. Ušakov, critico teatrale 
amico di Bulgarin e di Kjuchel’beker, scrisse alcuni anni dopo sul “Moskovskij 
telegraf” [“Il telegrafo moscovita”] in maniera molto tranchant che “цель комедии 
исключительно в выставлении на сцене происшествий и действующих лиц 
совершенно противоположных обычаям и направлению настоящего века, а 
между тем по необходимости вмещенных в самую среду оного”136 
[“Moskovskij Telegraf” 1830: 125]. Al’tšuller aggiunge a proposito di questa 
recensione acida del critico liberale che “Ушаков порицает комедию Шаховского 
                                                 
135 “Convinti, per quanto riguarda la commedia, dal successo della sua messinscena, dalla sua buona 
costruzione, dalla compartecipazione che il compositore è riuscito a risvegliare e mantenere, […] e infine dalle 
molte scene davvero comiche, lasciamo perdere l’idea di una commedia alla maniera antica e ci godiamo 
Aristofane come una splendida opera del nuovo teatro [Corsivo dell’autore N.d.A]. 
136 “Lo scopo della commedia è esclusivamente la messa in scena di eventi e personaggi completamente 




за отсутствие в ней современных нравов, современных конфликтов”137 
[Al’tšuller 1975: 191]. In una accresciuta confusione di ruoli, un critico vicino a 
Kjuchel’beker e ai decabristi più storicisti fa una critica a Šachovskoj di stampo 
ryleeviano, pretendendo più allusività alla contemporaneità e ai suoi conflitti sociali. 
Per concludere questo embrione di analisi su Aristofan, possiamo aggiungere che 
questo testo rimane un unicum nel teatro di Šachovskoj, che tornerà sì sulla 
commedia storica e sulle sue implicazioni, ma mai più sulla messinscena del mondo 
antico greco: si compie così la metamorfosi cominciata col viaggio in Italia nove 
anni prima con l’inizio della presa di coscienza circa l’impossibilità di legare 
strettamente il mondo antico col mondo russo, e si compie allo stesso tempo il ciclo 
delle “esercitazioni” teatrali nel rendere per il pubblico russo usanze e costumi di 
altre epoche e nazioni. Con la rivolta decabrista e la svolta reazionaria e nazionalista 
di Nicola I anche Šachovskoj decide di imboccare decisamente la strada, già iniziata 
con Sokol, del teatro storico e bytovoj di matrice russa, come vedremo negli ultimi due 
capitoli. 
Eppure Šachovskoj, senza aver mai avuto niente a che vedere con la 
cospirazione decabrista, pagò molto caro il suo sodalizio con i giovani liberali del 
Sojuz blagodenstvija e del Vol’noe obščestvo. Il substrato ideologico conservatore e a tratti 
persino reazionario delle sue pièce non lo salvarono dal repulisti ordinato da Nicola I 
all’indomani della rivolta in piazza del Senato. Troppo contaminato dalle amicizie 
pericolose con Ryleev, Bestužev, Kjuchel’beker, il nuovo zar non perdonò il pur 
fedelissimo drammaturgo. Il 23 gennaio 1826, appena un mese dopo la rivolta, con 
la riforma della direzione dei teatri, Šachovskoj venne licenziato in tronco. Fu la fine 
della sua venticinquennale carriera alla guida del repertorio dei teatri pietroburghesi. 
Avvilito e demoralizzato, il drammaturgo si allontana dalla capitale per rifugiarsi a 
Mosca, dove lo attendono nuove amicizie e nuovi sviluppi della sua attività teatrale. 
  
                                                 









4. Lo Šachovskoj “storico” negli anni ’30 dell’Ottocento: nuovi esperimenti in 
teatro e prosa. 
 
4.1 Šachovskoj dopo il 1825: il riavvicinamento ai conservatori. 
 
Il licenziamento dalla direzione dei teatri imperiali, resa possibile anche grazie 
alla morte, nei tumulti decabristi, del governatore di San Pietroburgo Miloradovič, 
da sempre garanzia politica della presenza del nostro drammaturgo ai vertici delle 
organizzazioni teatrali, rappresenta un duro colpo per la vita di Šachovskoj, che 
comincerà, a partire da questa data, il suo lungo e opalescente tramonto artistico. 
Questo non significa che il nostro rallenti o fermi la sua produzione letteraria: dal 
1826 al 1842, anno del suo ritiro dall’agone artistico, lo scrittore continuerà in 
maniera estremamente prolifica a comporre pièce, racconti, articoli, persino a 
tentare la strada del romanzo e del ciclo di novelle. 
Tuttavia, nei primi anni dopo la rivolta decabrista, il drammaturgo sente la 
necessità di cambiare aria, anche per poter trovare un giovamento alla sua intricata 
situazione familiare: ormai dal 1821 Šachovskoj è invischiato in un processo 
complicatissimo, che lo vede opporsi alla famiglia dei Passek, imparentati con lui per 
parte materna, per la spartizione dell’eredità del principe Kantemir, morto nel 1820 
senza eredi. La volontà del principe (peraltro discendente del celebre scrittore 
satirico) di veder corrisposto il suo enorme lascito alla nipote, la principessa Bulgari, 
moglie di un Passek, non vede gli Šachovskoj concordi, visto che anch’essi erano 
imparentati allo stesso grado. Il processo durerà quasi venti anni, concludendosi nel 
1836 con una salomonica spartizione a metà dell’eredità: anche una parte dell’amata 
tenuta di Rogan’, presso Charkov, finora posseduta dal drammaturgo, dovette essere 
destinata ai Passek [Jarcev 1896: 41].  
Per poter trovare sollievo alle vicissitudini familiari e lavorative, il 
commediografo sceglie di allontanarsi da San Pietroburgo per  passare un periodo di 
svago a Mosca, su consiglio e invito dell’amica Anna Bakunina, del cui salotto 
Šachovskoj fu un assiduo frequentatore sin dal 1805. A Mosca il drammaturgo 




personalità artistiche e culturali con le quali il nostro si trattenne; la frequentazioni 
con letterati e scrittori più giovani darà un nuovo impulso all’attività drammaturgica 
del nostro, che continuerà a innovare sulla scia di quanto compiuto negli anni 
precedenti nella capitale dell’impero. 
Tra i suoi più assidui frequentatori, come si evince dalla biografia di Jarcev, vi 
erano certamente persone legate al mondo del teatro: Kokoškin, il direttore dei teatri 
moscoviti, fu probabilmente il suo maggior sodale, assieme a S. Aksakov, al giovane 
scrittore di vaudeville Pisarev (che però morì appena venticinquenne nel 1828), al 
collega Zagoskin, amico ormai di lunga data, a Puškin [Jarcev 1896: 40]. Tuttavia 
Šachovskoj amplierà parecchio la cerchia dei conoscenti non solo in occasione del 
soggiorno a Mosca, ma anche nel corso di tutti gli anni ’30, nei quali si muoverà 
costantemente tra le due capitali e l’Ucraina: frequenterà assiduamente i letterati 
vicini alla nascente rivista “Moskvitjanin” [“Il moscovita”], futuro House Organ dello 
slavofilismo, come Pogodin, Chomjakov, Raič e Odoevskij, ma visiterà altrettanto 
spesso il salotto del critico Vigel’,  soprattutto negli anni 1832-1835, dove si incontra 
sovente con Arsen’ev, Meščerskij, Kukol’nik, Jazykov e Lobanov [Ivanov 2010: 
144]. Sempre a Mosca conoscerà anche i fratelli Polevoj, con i quali ebbe rapporti  
non sempre idillici, mentre a San Pietroburgo avrà occasione di incontrarsi (e 
scontrarsi) con Bulgarin, come diremo in seguito. 
Mi pare evidente che, nonostante l’età e la stanchezza cominciassero a farsi 
sentire, il drammaturgo non pensa affatto a ritirarsi, ma anzi si dimostrerà nel corso 
del decennio 1826-1836 interessatissimo ai nuovi sviluppi del teatro e della prosa, 
cercando di trovare egli stesso soluzioni alle complicate prospettive del dramma e 
del romanzo storico e a quelle, non meno intricate, del racconto e del teatro 
“popolari”. 
La sua stella tuttavia non riuscirà più a brillare come aveva fatto negli anni ’10. 
Sporadici i suoi successi sul palco e quasi inesistenti quelli della sua incerta prosa. 
Dopo il 1830, in seguito alla presentazione della sua tragedia Smoljane, di cui 
parleremo nel paragrafo quattro, i suoi rapporti con Puškin e Vjazemskij si 
raffreddano notevolmente. Dopo il 1835 il nostro drammaturgo, ormai quasi 
isolato, oggetto dei continui attacchi sarcastici della critica liberale, comincia 




riconoscendo la difficoltà di rapportarsi ai cambiamenti sociali, letterari e di costume 
della Russia di quegli anni, soggetta a profonde modificazioni dello Zeitgeist. Dopo il 
1836 passa sempre più tempo in Ucraina, nella sua tenuta presso Charkov, 
collaborerà attivamente col teatro di quella città (Jarcev presume addirittura che ne 
sia stato il direttore per un breve periodo [Jarcev 1896: 43]), mentre, sul piano 
personale, la sua religiosità assumerà toni quasi parossistici: tra le sue irrinunciabili 
frequentazioni tra la fine degli anni ’30 e la morte  nel 1846 saranno proprio il 
vescovo di Charkov Innokentij e i monaci del monastero di Achtyrka, nei pressi 
della città Ucraina. 
Dal punto di vista letterario, gli ultimi anni di Šachovskoj segnano un 
progressivo allontanamento e rifiuto delle poetiche romantiche, propagandate 
attivamente fino alla fine degli anni ’30: il suo isolamento lo spinge a rifugiarsi 
nuovamente nello studio e nella pratica della letteratura classica e della commedia di 
costumi, come mette in evidenza anche Ivanov, che definisce questa parte terminale 
della sua carriera “возвращение к Мольеру” [Ivanov 2009a: 173]: l’ultima sua 
composizione teatrale, come ricordato nell’introduzione, è un rifacimento di Le 
médecin malgré lui proprio di Molière, messa poi in scena postuma nel 1849. Sempre a 
questo riavvicinamento al teatro e alla cultura classica è riconducibile anche 
l’ambizioso progetto di scrivere, per la rivista “Panteon” [“Il pantheon”] (chiamata 
in realtà “Repertuar russkago i panteon vsech evropejskich teatrov” [“Repertorio del 
teatro russo e pantheon di tutti i teatri europei”] un Obzor russkoj dramatičeskoj 
slovesnosti [Rassegna della letteratura teatrale russa], che però, rimane incompiuta, 
poiché di essa fu pubblicato solo il primo saggio, riguardante la tragedia classica del 
Settecento (“Panteon” 1-2, 1842). Belinskij ignorò completamente l’articolo di 
Šachovskoj nella sua lunga recensione proprio del numero di “Panteon” dove 
questo comparve [Belinskij 1954, IV: 55-67]. Il testo è nonostante ciò 
particolarmente interessante perché ci permette anche di vedere in maniera più 
storica e oggettiva l’effettiva opinione del nostro riguardo Lomonosov e 
Sumarokov, su cui certamente ci soffermeremo quando analizzeremo il frammento 





Non possiamo ignorare, tuttavia, il contributo del drammaturgo a quelle che 
rappresentano, a mio parere, i generi più in voga e significativi di questa fase della 
letteratura russa: il dramma storico, il romanzo storico, la prosa popolare e quella 
folcloristica. Seppure in un certo senso i risultati non siano eccelsi, credo sia 
estremamente importante vedere come all’interno del lungo repertorio di 
Šachovskoj queste sperimentazioni ormai di stampo chiaramente “romantico 
nazionale” coniughino in maniera tutto sommato piuttosto organica il substrato 
sedimentatosi negli anni ’10, soprattutto quello ideologico, assieme a nuove spinte 
estetiche in linea, ancora una volta, con le voghe del pubblico teatrale e con i gusti 
dei lettori di romanzi e novelle. 
Pertanto, non sarà privo di interesse uno sguardo alla pièce Smoljane, unico 
tentativo di tragedia “nazionale”, come la definisce Kiseleva, tentato da Šachovskoj 
sull’onda del successo di Boris Godunov di Puškin e dei suoi numerosi epigoni ed 
imitatori (parleremo di Lobanov, di Pogodin, di Chomjakov, di Kukol’nik). Sarà 
altresì opportuno parlare anche del rifacimento teatrale dei due principali romanzi di 
Zagoskin, Jurij Miloslavskij e Roslavlev, che ebbero un grande successo e spinsero in 
via definitiva il drammaturgo a comporre egli stesso un romanzo storico, ispirato a 
Walter Scott e allo stesso Zagoskin, che tuttavia rimase incompiuto: uno dei capitoli 
del testo fu pubblicato nel 1844 sulla rivista ultra-conservatrice “Majak” [“Il faro”] 
di Korsakov e Buraček; e nel paragrafo cinque tenterò una prima rapida analisi di 
questo frammento di romanzo. 
Prima di parlare di questi testi, però, sarà opportuno spendere qualche parola 
sullo stato e sullo sviluppo del dramma nazionale prima e del romanzo storico poi 
nella Russia post-rivolta decabrista, anche per rendere chiaro al lettore l’humus e il 




4.2 Il dramma storico russo: Boris Godunov e gli altri drammi dei primi anni ’30. 
 
Gli anni venti, di cui abbiamo già parlato anche nel precedente capitolo, sono per 




che prende le mosse dalla grande impresa del popolo russo del 1812, la guerra 
patriottica antinapoleonica, vero punto di partenza per la costruzione dell’identità 
letteraria di questa nazione. 
Abbiamo visto che i “figli” del 1812 che tentarono di ribellarsi all’ordine 
costituito, i decabristi, non riuscirono in definitiva a influenzare davvero né 
l’opinione pubblica, né tantomeno l’establishment letterario, essendo stati ancora in 
parte incapaci di liberarsi dai vincoli del classicismo e del normativismo 
settecenteschi. 
Quindi nel 1825 in Russia si attende ancora quell’opera che riesca ad incarnare lo 
spirito dell’autentico “io nazionale”, che possa veramente essere incarnazione 
dell’anima e della cultura del popolo, e che, di conseguenza, possa davvero essere 
definita “romantica nazionale”. 
Quali sono le caratteristiche di un opera romantica e nazionale? Trovo che una 
risposta più appropriata sia fornita da Mann, quando afferma che:  
 
Xорошо известно, какое место занял в романтизме историческая и 
народная темы. Первая оформилась в особый литературный жанр – 
историческую повесть или роман, расцвет или, по крайней мере, 
подъем которого связывают именно с романтизмом. Вторая также 
привела к особенному направлению художественной деятельности 
[...] и также приобрела характер жанровой определенности и 
дифференциации (от народной сказки до народной повести и 
романа) [Mann 1976: 309]1. 
 
Il principio storico e quello popolare sono proprio quelli che andremo noi ad 
analizzare negli autori attivi negli anni ’30 e in particolare nell’opera di Šachovskoj. 
Lasciando un attimo da parte il principio popolare dell’arte, ci soffermeremo in 
questo capitolo sul principio storico in un’opera letteraria.  
                                                 
1 “È ben noto quale posto occupino, nel romanticismo, il tema storico e quello popolare. Il primo si è 
formato all’interno di un genere letterario specifici – il racconto o romanzo storico, la cui fioritura o, 
perlomeno, il cui slancio si ebbe proprio con il romanticismo. Il secondo, allo stesso modo, ha condotto a 
una precisa direzione dell’attività artistica […] e ha acquisito i caratteri di peculiarità e differenziazione di 




Ora, Mann individua nel romanzo e nel racconto storico il vero medium 
attraverso il quale si realizza in una letteratura l’elemento storico, ma non fa cenno al 
dramma storico, per certi versi progenitore del romanzo storico vero e proprio.  
La distinzione tra dramma storico e romanzo storico, per quanto evidente anche 
al lettore più ingenuo, è stata comunque oggetto di profonde riflessioni da parte di 
Lukàcs, che vede nel dramma un precedente imprescindibile del romanzo (che 
l’ungherese vede come erede dell’epica). Il dramma, per lo studioso, ha come scopo 
quello di rappresentare la totalità di un conflitto sociale, intensificandone al massimo 
la pregnanza attraverso i dialoghi, e concentrando attorno ai personaggi storici che 
prendono parte all’azione tutta l’acme, facendo risaltare tali individui come eroi, 
sulle cui spalle pesa la risoluzione o il fallimento del conflitto sociale o storico di cui 
si fanno inevitabilmente carico; il concetto è espresso dallo studioso in vari punti del 
suo celebre lavoro Il romanzo storico.  Ne riporto, a titolo esemplificativo, un rapido 
passaggio: 
 
Nella creazione drammatica tutto ruota intorno al rispecchiamento di 
questi punti salienti e intensificazioni della vita, che sono momenti critici 
e suscitano crisi; poiché nel dramma, a partire da questo centro, si genera 
il parallelogrammo delle forze esprimente la “totalità del movimento”; 
poiché il dramma rispecchia la vita in questo suo elevamento e in questa 
sua intensificazione reale [Lukàcs 1965: 134]. 
 
Questi punti salienti, questo concentramento dell’azione è dovuto, secondo il 
saggista, proprio all’origine pubblica del dramma, alla necessità che gli spettatori 
comprendessero l’acutezza del momento di crisi in maniera immediata: “Il dramma, 
in quanto opera letteraria di carattere pubblico, presuppone quindi una tematica e 
un’elaborazione formale che corrispondano, sotto ogni riguardo, a questo alto livello 
di universalizzazione e di intensificazione” [Lukàcs 1965: 167]. 
L’intensificazione di cui parla il critico si ottiene, naturalmente, mediante il 
dialogo e l’accento posto sugli eroi drammatici, come detto: “il dramma rappresenta 
personaggi e azioni esclusivamente mediante il dialogo; vi ha valore artistico solo ciò 




conflitto: “Il conflitto si svolge esclusivamente nell’anima dell’eroe in forma di 
terrore, di pentimento, di lotta interiore con se stesso ecc.”. [Lukàcs 1965: 137]. 
Infatti, continua lo studioso,  
 
proprio il problema dell’individualità dell’eroe drammatico è il punto 
decisivo. Tutti i fatti della vita che trovano il loro rispecchiamento 
adeguato nella forma drammatica si possono cristallizzare secondo le sue 
intrinseche forme solo quando le forze in contrasto, il cui urto provoca 
questi fatti della vita, sono tali che la loro lotta può riassumersi e 
concentrarsi in personalità ben marcate e la cui fisionomia individuale e 
storico sociale sia fornita di pari evidenza [Lukàcs 1965: 141]. 
 
Sembrerebbe pertanto, seguendo le idee proposte da Lukàcs, che un dramma 
dell’ “io nazionale” non sia possibile se non come emanazione di una lotta tra 
principi o idee individuali, quindi come conseguenza di principi o di idee incarnate 
da vari “io individuali”. Ben diverso è il caso del romanzo storico, erede dell’epica, 
in cui il conflitto emerge in conseguenza di una accurata raffigurazione della vita in 
ogni suo aspetto, e dove l’eroe, come avremo modo di dire nel paragrafo successivo, 
emerge in quanto emanazione dell’ambiente in cui vive e non direttamente del 
conflitto storico o ideologico, divenendo pertanto eroe “medio”, non più 
titanicamente al centro di una crisi. 
Forse proprio la progressiva difficoltà nel riuscire a rappresentare e a incarnare in 
individualità ben definite i sempre più complessi e sfaccettati conflitti sociali del 
passato (anche grazie allo sviluppo delle scienze storiografiche) fece sì che il dramma 
facesse sempre più fatica a farsi largo, finendo per decadere e tramontare proprio 
negli anni ’30 dell’Ottocento, a favore della stagione del romanzo storico prima e del 
romanzo borghese poi. 
Sarebbe però un errore pensare che il dramma storico non si sia cimentato a 
portare in scena l’asperità dei conflitti delle epoche passate più significative, in 
Russia come altrove, e che molti drammaturghi, come anche Šachovskoj, abbiano 




narrativi, rielaborando i conflitti e le relazioni sociali al fine di presentarli al pubblico 
in maniera sfaccettata e onnicomprensiva. 
La distanza tra il dramma e il romanzo storico passa anche, in ogni caso, 
attraverso le loro strutture formali, e la ricezione che di essi ne ha lo spettatore. 
Diverso, infatti, il modello comunicativo che sta alla base della struttura del testo 
teatrale: lo spettatore (o il lettore) assistono semplicemente a una serie continua di 
dialoghi senza che si riesca a percepire in maniera immanente al testo la presenza 
dell’autore. Segre spiega questo modello dicendo che “la comunicazione teatrale 
attraversa verticalmente (linea emittente-ricevente) quella tra i personaggi, 
orizzontale (io-tu)” [Segre 1984: 5]. Per capire ancora meglio questo tipo di 
schematizzazione, è opportuno fare un confronto tra il modello comunicativo della 
narrazione e quello teatrale: 
 
Nel caso della narrazione il soggetto dell’enunciazione (io emittente), 
attraverso l’eventuale mediazione di un io scrittore o di un io 
personaggio narratore espone in terza persona (egli/essi) le vicende dei 
personaggi (egli/essi, escluso l’eventuale io personaggio narratore); è 
all’interno di questo egli/essi che appaiono gli io dei discorsi dei 
personaggi. Sono invece questi ultimi io a costituire il testo teatrale, 
essendo occultato il soggetto dell’enunciazione […] eliminata la 
mediazione di un io scrittore […], assente l’esposizione diegetica [Segre 
1984: 4]. 
 
Mancando la mediazione di un autore interno al testo o comunque presente 
nell’esposizione, ne consegue che “il decorso del dramma è una successione assoluta 
di «presenti». Il dramma stesso, come assoluto, garantisce o crea da sé il proprio 
tempo” [Segre 1984: 6]. In ultima analisi,  
 
nel testo diegetico, i rapporti tra azione e motivazioni sono parzialmente 
o totalmente elaborati dallo scrittore: l’esposizione dei fatti può esserne, 
nel contempo, esplicazione. L’egli sovraordinato è anche un’istanza 
giudicante sulle affermazioni dei vari io. A teatro, noi conosciamo solo 




È dunque demandato sostanzialmente allo spettatore il riordino e il 
discrimine tra le spinte causali, anche se l’autore piò, con diversi 
espedienti di natura connotativa, o mediante portavoce, spingere verso 
l’una o l’altra interpretazione, Di qui la natura fascinosamente enigmatica 
dell’atto teatrale, e di qui il fervente conflitto delle interpretazioni [Segre 
1984: 7]. 
 
Forse proprio in quest’ultima affermazione possiamo reperire una parziale 
motivazione del progressivo indebolimento e della progressiva decadenza del 
dramma rispetto all’impetuoso sviluppo della prosa storica: il dramma sarebbe 
diventato inevitabilmente ambiguo per l’impossibilità intrinseca di essere 
interpretato in modo univoco. Le mutate condizioni politiche richiedevano adesso 
testi che, specie se poggiavano su materiale storico dal potenziale significato 
ideologico, potessero essere mediati da un narratore che guidava o indirizzava il 
lettore nel complesso mondo dei rapporti sociali e quotidiani delle epoche 
rappresentate. Questo ad esempio potrebbe essere stato uno dei motivi per cui 
Nicola I abbia consigliato a Puškin di rielaborare il suo Boris Godunov in un romanzo 
storico. 
Ma, partendo da questo punto, dobbiamo ammettere che la stagione del dramma 
storico raggiunge in Russia proprio in questi anni, prima della sua fine piuttosto 
repentina dopo all’incirca il 1835, l’apice della sua produzione, dando alla luce testi 
che, almeno qualitativamente, non hanno nulla da invidiare ai romanzi storici più 
noti degli stessi anni ’30. 
Il dramma storico continua anche in questo decennio (1825-1835) ad occuparsi 
innanzitutto delle epoche storiche russe caratterizzate da una maggiore conflittualità 
e da una maggiore instabilità sociale e politica: l’epoca del cosiddetto knjažeskoe 
meždousobie (l’interregno principesco), durato fino all’avvento del regno di Ivan III 
nel 1462, l’epoca delle riforme petrine, ma soprattutto, ancora una volta, lo smutnoe 
vremja. I motivi per l’interesse verso questo periodo storico in particolare sembrano 
essere legati innanzitutto alla ricchezza di colpi di scena e di repentini cambiamenti 
politici di questi anni, ma anche, se vogliamo scavare più a fondo, da un legame tra 





эпоха 1820-1830-х гг. явилась временем бурного оживления, 
расцвета русской исторической драматургии. Это было связано не 
только с крупнейшим событием отечественной истории первой 
четверти ХIХ века – войной 1812-1814 гг., вызвашей общий 
патриотический подъем, рост национального самосознания, но и с 
открытием русской историографии  [Karuševa 1995: 20] 2. 
 
La scoperta della storiografia russa e dell’autocoscienza nazionale ci portano a 
considerare anche l’ipotesi che l’interesse per questa epoca non si limiti a mere 
esigenze di storici e intellettuali, ma che anche da un punto di vista strettamente 
popolare si sia sentita l’esigenza di rivolgersi a un periodo che aveva prodotto un 
gran numero di opere folcloristiche sui propri protagonisti, come spiega Lichačev: 
“XVII век отмечен ростом интереса к историческим личностям”3 [Lichacev 
1987, III: 12]. Sempre a proposito dei racconti popolari sul Seicento Kriničnaja 
spiega che “предания об исторических лицах – своеобразный итог развития 
народной исторической прозы”4 [Kriničnaja 1987: 193]. La stessa studiosa spiega 
che anche la presenza di un conquistatore straniero rappresenta un tipico motivo 
per le composizioni popolari, adducendo quindi l’invasione polacca di Sigismondo 
come motivo del grande sviluppo della prosa storica popolare risalente a questo 
periodo, prosa cui gli storiografi potevano attingere [Kriničnaja 1987: 193]. Tutto 
questo per dire che l’epoca dello smutnoe vremja riusciva a riconciliare per gli 
intellettuali russi dell’800, in un certo senso, proprio quei due principi di “storico” e 
di “popolare” (inteso stavolta come folcloristico) che simboleggiavano i pilastri 
fondamentale del romanticismo nazionale, almeno secondo l’idea di Mann citata in 
apertura di paragrafo.   
Tuttavia non sottovaluterei neppure, soprattutto per i testi successivi al 1830, 
anche le motivazioni squisitamente politiche che stanno alla base dell’interesse per 
l’età dei torbidi: ricordiamo infatti che l’insurrezione polacca del 1830-31 creò 
                                                 
2 “L’epoca degli anni 1820-1830 fu un periodo di tumultuosa rinascita e fioritura della drammaturgia storica. 
Questo era collegato non solo con l’evento fondamentale della storia patria del primo quarto del XIX secolo 
– la guerra degli anni 1812-1814, che aveva richiamato un grande slancio patriottico, ma anche con la scoperta 
della storiografia russa”. 
3 “Il XVII secolo si caratterizza per lo sviluppo dell’interesse verso le personalità storiche”. 




grande clamore a livello europeo, causando pressioni sulla Russia e stizzite reazioni 
degli intellettuali pietroburghesi. Soltanto Ščeblykin e pochi altri, però, pongono 
l’accento su questo fatto, mettendolo in relazione allo sviluppo della prosa storica a 
tematica anti-polacca:  
 
патриотическая возбужденность русских исторических авторов 
обострилась в связи с событиями 1830-31 годов в Польше. Тогда 
появилась угроза международного военного конфликта. В 
некоторых западноевропейских газетах были опубликуваны 
материалы необъективного характера, а то, естественно, порождало 
ответные действие в общественных кругах в России (вспомним 
стихотворение А.С Пушкина «Клеветникам России»). В этих 
условиях легко представить горячее стремление русских авторов 
прославить свою родину, показать героизм русских людей в 
прошлом [Ščeblykin 1992: 43] 5. 
 
Proprio il fatto che lo studioso nomini Puškin ci dà il destro per introdurre, 
anche senza un legame consequenziale con la poesia poco sopra nominata, il 
capolavoro della drammaturgia storica di questi anni, scritto tra il 1826 e il 1828, ma 
arrivato alle stampe proprio nel 1831, divenuto testo modello per molti epigoni e 
pietra dello scandalo per molti intellettuali dell’epoca, divisi tra favorevoli e contrari 
alle innovazioni formali e contenutistiche di questa pièce: Boris Godunov. 
Non mi dilungherò parlando delle varie interpretazioni della celeberrima 
tragedia, assurta ormai a simbolo della drammaturgia storica russa; basterà qui citare 
la decisione dell’autore di scardinare completamente la struttura, ancora spesso 
persistente nel teatro degli anni ’20, della tragedia classica, eliminando gli atti e le 
unità e mettendo in scena per la prima volta personaggi a tutto tondo, lacerati da 
passioni contrastanti (ma mai schematiche), dove il destino, che possiamo  chiamare 
ancora classicamente fato, gioca un ruolo di primo piano. Lukàcs parla del dramma 
                                                 
5 “L’eccitazione patriottica degli autori storici russi si acuì in corrispondenza degli avvenimenti del 1830-31 in 
Polonia. In quell’occasione si era presentata la minaccia di un conflitto internazionale. In alcuni giornali 
dell’Europa Occidentale furono pubblicati dei materiali di carattere non oggettivo, e questo, ovviamente, 
causò una reazione negli ambienti sociali in Russia (ricordiamo la poesia di Puškin Klevetnikam Rossii). In 
queste condizioni è facile immaginare l’insistente tentativo degli autori russi di glorificare la propria patria, 




di Puškin come di un dramma che tratta di destini umani che si fanno destini 
universali [Lukàcs 1965: 168], ma poco dopo non può mancare di osservare quanto 
la storia entri prepotentemente nel Boris Godunov, emancipandola da semplice 
tragedia del destino e collocandola appieno nell’alveo della drammaturgia a carattere 
nazionale, lontana anche da Schiller e Goethe, pur apprezzati: “il suo modello 
stilistico tornano ad essere le «storie» di Shakespeare questa volta, però, non sulla 
linea di un’epicizzazione della vicenda drammatica […] bensì, al contrario, nella 
direzione di una più forte concentrazione drammatica interna. Questa consiste 
anzitutto in un’accentuazione della verità storica generale, più forte che nello stesso 
Shakespeare” [Lukàcs 1965: 209]. Dunque la caratterizzazione dello scontro storico 
dell’epoca rappresentata esautora anche l’autorità di Shakespeare, poco attento al byt 
e alle relazioni sociali nei suoi drammi e persino nelle sue cronache storiche, finendo 
per richiamare le tipiche modalità descrittive di Walter Scott (pur nella limitatezza 
della forma drammatica). 
Tuttavia sarebbe sbagliato pensare a Boris Godunov come tragedia “scottiana”: la 
riflessione storica sul destino dei grandi è certamente centrale e posta in maniera 
estremamente più complessa, utilizzando come punto di partenza l’Istorija gosudarstva 
rossijskogo di Karamzin, salvo poi divenire analisi del rapporto tra popolo e potere. A 
questo proposito è interessante l’osservazione di Striedter: 
 
Pushkin seems to have borrowed not only the story of Godunov from 
Karamzin, but his moral as well. And his Godunov too remains, personally 
and ethically, an example of the moral so dear to the dramatic literature, 
that even a good end cannot justify evil means. But Pushkin, the poet, 
adds a stronger historico-political dimension than Karamzin, the historian. 
Pushkin’s Godunov does not fail in spite of his sensible reforms, but 
rather because of them. On this plane, he becomes an example of the 
failure of enlightened progress to master the irrational in politics and 
history [Striedter 1977: 298]6. 
 
                                                 




Lo studioso americano giunge alla conclusione che Puškin si trovi in una sorta di 
terra di mezzo tra romanticismo e illuminismo, equidistante da essi nel giudicare il 
potere e il popolo: 
 
The author of Boris Godunov parts company with Enlightenment figures 
who believed in the irresistible power of rational government and 
sensible progress in history, as well as with the Romantics, who believed 
in the wisdom of the common people as vessels of some higher 
progress. His views of history, -- and, of course, the structure of his 
historical drama – shows rather the contrast between these tendencies or 
poles, here represented chiefly by Boris Godunov on the one hand and 
by the people, agitated by his opponents, on the other [Stiedter 1977: 
298]. 
 
Proprio il ruolo del popolo come forza cieca, influenzabile e incline alla rivolta 
contro qualsivoglia potere costituito è il leitmotiv su cui si giocheranno gran parte 
delle reazioni russe, sia dei critici che dei drammaturghi, che si affretteranno nei loro 
interventi e nelle loro opere a smentire, a confermare o a precisare questa visione 
piuttosto pessimista di Puškin nei confronti della massa. Assieme a questo il tema 
che sarà più dibattuto è quello legato alle figure di Godunov e del Falso Demetrio. 
Parlando della filiazione della drammaturgia storica a partire da Boris Godunov, 
però, ci immergiamo in un mare magnum pressoché inestricabile, visto che una 
larghissima maggioranza di autori di questi anni si cimentano con la drammaturgia 
storica, soprattutto con quella riguardante lo smutnoe vremja. Parlerò qui in breve, 
senza alcuna pretesa di risultare completo o esauriente, solo di quei testi scritti da 
autori che, in qualche modo, gravitano attorno al drammaturgo Šachovskoj, che 
potrebbero aver in qualche maniera influito su di lui o che trattano o interpretano in 
maniera simile i fenomeni storici messi in scena7. 
L’autore che intraprende il più serrato dialogo con Puškin è certamente Pogodin, 
che nel 1830 pubblica la pièce Marfa Posadnica [Marfa, la moglie del posadnik], testo 
                                                 
7 Per una più completa analisi dei principali drammi storici russi di questi anni posso rimandare, per un 
pubblico russofono, a tre diverse pubblicazioni di cui io stesso mi sono servito: quella più datata di A. Cejtlin 





non riguardante il periodo dei torbidi, ma ispirato comunque a Karamzin, 
soprattutto al racconto omonimo pubblicato nel 1802. La storia, ambientata a 
Novgorod, narra del tentativo di Marfa, che, preso il comando della città dopo la 
morte del marito, si rifiuta di accettare la sottomissione al principato di Moscovia, 
governato da Ivan III, ma viene tradita dal suo stesso figlio, Boreckij, che, con 
l’inganno fa entrare in città il conquistatore. La pièce piacque moltissimo a Puškin, 
che le dedicò una celebre recensione, nella quale parlò soprattutto della validità delle 
scene di popolo, nelle quali effettivamente Pogodin riesce persino laddove Puškin 
era risultato più schematico: egli riesce infatti a rendere in scena le contraddizioni 
sociali insite nei vari ceti di Novgorod:  
 
Народ для него не однородная масса, но социальное 
дифференцированное понятие. Бояре, «житые люди», купцы 
располагаются на одном полюсе; это сторонники мира и сильной 
власти, защищающей их положение и имущество; они готовы на 
мир с Иоанном, потому-что боятся его меньше, нежели «млажших 
граждан» и простонародья. Последние – сторонники вольности, в 
которой видят осуществление своих прав, и готовы отстаивать ее в 
войне под водительством Марфы [Vacuro 1982: 336]8. 
 
Oltre alle scene popolari, Pogodin presenta con efficacia e verosimiglianza anche 
le figure storiche presenti nel dramma: lungi da qualsivoglia schematizzazione o 
semplificazione, Marfa, a differenza di quanto accade nella pièce di F. Ivanov citata 
nel capitolo uno, è allo stesso tempo incarnazione della nobiltà d’animo del popolo 
di Novgorod, pronto a grandi sacrifici per la libertà, ma anche del fanatismo 
incapace di compromessi. L’idea monarchica, pur prioritaria in Pogodin, non rende 
Marfa un mero manichino assetato di sangue come in Ivanov, e lo stesso Ivan III, 
figura certamente nobile e autorevole, non manca di crudeltà e furbizia. 
Particolarmente interessante la figura di Boreckij, che la Lotman vede come 
                                                 
8 “Il popolo per lui non è una massa omogenea, ma un concetto socialmente differenziato. I boiari, le persone 
“di mondo”, i mercanti si situano ad un polo; essi parteggiano per la pace e per un potere forte, che difenda la 
loro posizione e i loro averi; sono pronti alla pace con Ivan, perché lo temono meno rispetto ai “cittadini 
giovani” e al popolo semplice. Questi ultimi sono dalla parte della libertà, poiché in essa vedono l’attuazione 




proiezione di Rostovcev, letterato amico di Pogodin, celebre per le sue delazioni ad 
Alessandro I contro i decabristi: come lui Boreckij è un ipocrita e un profittatore, 
ma agisce anche per il bene della patria, in quando la repubblica di Novgorod è 
ormai “раздираемая внутренними противоречиями, уже лишена и 
устойчивости, и благоденствия”9 [Vacuro 1982: 335]. Questo testimonia a mio 
avviso il carattere filo-monarchico e conservatore della pièce, ancor di più rafforzato 
dall’ultima scena della tragedia, dove Ivan III, entrato a Novgorod, costringe Marfa 
a ripetere le parole della profezia di Zosima, secondo cui la stirpe di Ivan (i 
Rjurikidi) si sarebbero presto estinti in un clima di terrore e disordini (l’età dei 
torbidi), ma che la Russia sarebbe rimasta sempre unita sotto una nuova dinastia 
ancora più potente e illuminata (cioè i Romanov, destinatari impliciti di questa 
pièce).  
Purtroppo la volontà di Pogodin di imitare i procedimenti del Boris Godunov e di 
creare situazioni e personaggi dalle complesse sfaccettature lascia il posto, nei due 
drammi storici successivi, alla sterile polemica con Puškin e a un’esasperazione 
parossistica dei punti di forza del dramma del sodale. Istorija v licach o Care Borise 
Fedoroviče Godunove [Storia impersonata dello zar Boris Fedorovič Godunov] (1831) e 
Istorija v licach o Dimitrii Samosvance [Storia impersonata di Dimitrij Samozvanec] 
(1832) partono dagli avvenimenti dell’età dei torbidi proposti da Puškin, ma ne 
danno un’interpretazione radicalmente differente dal punto di vista ideologico: 
polemizzando con Puškin e con Karamzin, Pogodin sostiene l’innocenza di 
Godunov nell’assassinio dello zarevič Dimitrij, e la bontà dell’azione politica dello 
zar Boris, presentato anzi come figura idealizzata e quasi dolente di martire 
sacrificato dalle circostanze storiche [Karuševa 1995: 29]. 
L’altro dramma invece ci porta ad analizzare la figura del Falso Demetrio: anche 
qui Pogodin si allontana dall’immagine datane da Puškin, secondo cui lo scrivano 
Griška Otrep’ev è contraddistinto sì da sfrenata ambizione e da una buona dose di 
spregiudicatezza ed egoismo, ma è anche portatore di una raffinata cultura 
umanistica e di un notevole slancio passionale, come avviene con la scaltra Marina 
Mniszek. L’errore del Falso Demetrio è semmai quello di non rispettare la secolare 
                                                 




cultura dell’antica Rus’, imponendo nuove usanze e contravvenendo ai principi 
religiosi del popolo che  tenta di conquistare. 
Nel Demetrio di Pogodin, invece, “нет и следа многомерности  пушкинского 
героя”10 [Karuševa 1995: 28], tanto da far dire a Vacuro che la sua figura risulta 
“упрощена до карикатурности”11 [Vacuro 1982:  342]: completamente obnubilato 
dalla sua sete di potere e dai suoi iniziali successi, Pogodin presenta una figura priva 
di qualsivoglia buonsenso, impulsivo, aggressivo, lunatico. Ancora una volta, quindi, 
il drammaturgo polemizza con Puškin e con Chomjakov, di cui parleremo tra poco, 
al fine di mettere in cattiva luce il conquistatore polacco, strumento nelle mani di 
Sigismondo di Polonia. Pogodin peraltro ha la pretesa di attenersi strettamente alla 
verità storica: “у него осталось намерение противопоставить литературным 
замыслам историческую достоверность”12 [Vacuro 1982: 342 ], ma la struttura dei 
drammi diviene in tal modo quanto di più lontano dal rappresentabile in scena si 
possa immaginare: portando alle estreme conseguenze il dettato “anticlassico” 
puškiniano, le due pièce risultano eccessivamente frammentate e slegate, tanto da 
rendere talvolta complesso per il lettore seguire i repentini cambiamenti di scena e 
personaggi. Per questi motivi le due Istorii v licach non ebbero, a differenza della 
Marfa, alcun successo teatrale né alcun seguito.  
Ben diversa l’importanza e lo spessore di una dei più interessanti drammi storici 
di questi anni, Dimitrij Samozvanec di Chomjakov (1830). Il giovane scrittore, futuro 
studioso della teodicea ortodossa e eminente slavofilo, giunge al periodo dei torbidi 
dopo la pubblicazione del dramma Ermak (1826), in cui mette in scena lo scontro 
tra il conquistatore della Siberia e Ivan il Terribile. Comune a entrambi i drammi  
storici è una sensibilità più indirizzata verso il principio lirico, tendente perciò a 
mettere in primo piano l’eroe e la sua interiorità: Chomjakov, rispetto a Puškin e 
Pogodin, si avvicina di più alle suggestioni di un romanticismo “individuale”, 
vagamente byronico, dove l’eroe diviene chiave di volta di tutta la struttura 
drammatica. Il suo Dimitrij richiama molto quello puškiniano, tanto che Vjazemskij 
lo considerò come una sorta di prosieguo di Boris Godunov. A differenza del Griška 
dei due predecessori, però, in Chomjakov si delinea subito un diretto conflitto di 
                                                 
10 “Non c’è traccia della multiformità dell’eroe puškiniano”. 
11 “semplificata fino alla caricatura”.  




caratteri tra il sognante Demetrio e il calcolatore Šujskij, incarnazioni di due diversi 
modi di rapportarsi col potere e col popolo: per quanto portatore dei principi del 
rispetto verso i costumi e le usanze del popolo russo, Šujskij risulta, a conti fatti, un 
intrigante, e gli stessi Ljapunov e Skopin-Šujskij, boiari schierati dalla sua parte, si 
sentono in un certo senso ingannati dopo la salita al trono del loro alleato e la 
definitiva sconfitta di Dimitrij Samozvanec. La figura di Dimitrij ha invece qualcosa 
che rimanda al Godunov di Pogodin, almeno per quanto riguarda i lati positivi del 
carattere, come messo in evidenza ancora una volta da Vacuro:  
 
он смел, но незлобен, и ему чужда жестокость, даже вызванная 
политической необходимостью. [...] Ему принадлежит любовь и 
преданность Басманова; царица Марфа [...] вдруг неожиданно для 
себя приходит к убеждению, что этот человек добр, «любит Русь и 
полон дум высоких»; почти те же слова повторяет и прямый друг 
Димитрия, Прокофий Ляпунов [Vacuro 1982: 339]13. 
 
Ma se tutti amano o stimano il Falso Demetrio, per quale motivo egli viene 
destinato alla sconfitta? A questa domanda entra in gioco lo spirito “preslavofilo” di 
Chomjakov, che vede, come Puškin, il motivo della disfatta nella sua incapacità di 
sintonizzarsi con le tradizioni del popolo: “Димитрий погиб потому, что 
оскорбил народные нравы, привычки и даже предрассудки”14 [Vacuro 1982: 
339]. Karuševa spiega che l’unione col popolo russo e con la fede ortodossa sono 
condizioni indispensabili per farsi rispettare: “История возвышения и падения 
Лжедмитрия интерпретируется Хомяковым именно как трагедия правителя, не 
сумевшего действовать в соответствии с «духом жизни» народа. Этот «дух 
жизни» неотделим от исконной православной веры, на которой зиждется 
духовное бытие русских людей”15 [Karuševa 2002: 101]. Košelev conferma che 
nella visione di Chomjakov “любовь к народу может быть уравнена только 
                                                 
13 “lui è audace, ma non è cattivo, e gli è estranea la crudeltà, persino quella causata dalla necessità politica. 
[…] A lui appartiene l’amore e la fedeltà di Basmanov; la zarina Marfa […] all’improvviso convince se stessa 
che questa persona è buona, «ama la Rus’ ed è pieno di pensieri nobili»; quasi le stesse parole sono ripetute dal 
vero amici di Dimitrij, Prokofij Ljapunov”.  
14 “Dimitrij muore perché ha offeso i costumi popolari, le usanze e persino i pregiudizi”. 
15 “La storia dell’ascesa e della caduta del Falso Demetrio viene interpretata da Chomjakov proprio come 
tragedia di un governante incapace di agire in sintonia con lo «spirito della vita» del popolo. Questo «spirito 




единиеием с народом”16 [Košelev 1984: 93]. Ne consegue che il ruolo del 
“popolo” non viene interpretato dal futuro slavofilo nella stessa maniera dei suoi 
due colleghi: lasciata da parte la variegata rappresentazione di un popolo 
frammentato e lacerato da un conflitto interno di Pogodin, Chomjakov si avvicina di 
più all’idea di Puškin di popolo unito, unitario, benché ne rigetti la visione 
pessimistica di massa muta e influenzabile, eccessivamente passiva. Il popolo di 
Chomjakov è “носитель непосредственного, «естественного»  нравственного 
начала; поэтому он легко может стать игрушкой в руках политиканов; но 
именно поэтому же ему принадлежит конечное слово в историческом 
процессе”17 [Vacuro 1982: 340]. Ne consegue che questo principio civile naturale è 
impronta di tutto il popolo nella sua interezza: “Хомяков шел к концепции 
синтетизирующего «народного духа», выраженного в нравах, традициях, 
привычках и т. п.”18 [Vacuro 1982: 340]. La visione del popolo di Chomjakov è 
particolarmente interessante perché, a mio avviso, è quella che più di ogni altra si 
avvicina a quella di Šachovskoj, nella sua convinzione dell’unità spirituale del popolo 
e della sua incrollabile fede (e forse anche della sua ingenuità, come vedremo). 
Molto distante dall’interpretazione chomjakoviana, ma altrettanto significativa 
per dare idea della multiformità degli approcci dei drammaturghi all’età dei torbidi è 
la tragedia Boris Godunov di Lobanov. 
Lobanov era un conoscente di Šachovskoj da lungo tempo, essendo entrambi 
frequentatori del circolo degli Olenin e avendo collaborato assieme anche alla 
traduzione dell’Horace di Corneille (vedi cap. uno). Ne possiamo già per questi 
motivi intuire una forte propensione al classicismo, che in Lobanov non si attenuerà 
con gli anni come accade con Šachovskoj, ma che invece assumerà toni a volte 
ultraconservatori persino negli anni ’20, quando ormai i dettami classici sono 
considerati dai letterati ormai vieti e obsolescenti. È noto, come ci ricorda anche 
Vacuro [Vacuro 1982: 328] che Lobanov comincia il lavoro sul suo Boris Godunov in 
contemporanea con Puškin, nel 1825. Il classicista, tuttavia, concepisce il testo come 
una tragedia antica, in cinque atti, con verso alessandrino, ispirandosi 
                                                 
16 “l’amore verso il popolo può essere uguagliato soltanto dall’unione con il popolo”. 
17 “portatore di un principio di civiltà diretto, «naturale»; perciò può facilmente diventare un giocattolo nelle 
mani dei politicanti; ma proprio per questo gli appartiene l’ultima parola nel processo storico”. 
18 “Chomjakov si avvicina a una concezione sintetica di «spirito del popolo», espressa negli usi, nelle 




evidentemente, almeno nella concezione originaria, più a testi come il Dimitrij 
Samozvanec [Demetrio l’Impostore] di Sumarokov che non alle recenti esperienze dei 
drammaturghi a lui contemporanei. La lunga gestazione del testo (giunta al 1833) 
fece sì che in seguito Lobanov smorzasse i toni del classicismo più stantio per 
avvicinarsi, almeno dal punto di vista linguistico e lessicale, al Godunov di Puškin. 
Resta tuttavia l’impalcatura piuttosto rigida del testo, dove lo zar Boris è presentato 
come un tiranno dispotico e autoritario, peraltro in maniera piuttosto meccanica, 
senza quell’analisi psicologica che tentano in modo diverso tutti gli autori sin qui 
nominati (spesso è lo stesso zar che si autodescrive o si autoaccusa). Il popolo in 
Lobanov non ha alcuna caratterizzazione particolare, ma, come dice Karuševa, 
“изображается как послушный и преданный боярам – братьям Романовым, 
своим защитникам и благодетелям. Ни о какой мятежности народа в драме нет 
и речи. Он терпит мучения от тирана Годунова и восхваляет заступников 
романовых”19 [Karuševa 1995: 41]. Lo scopo di Lobanov è quello di lodare, in 
accordo con le teorie della narodnost’ ufficiale, di cui fu leale sostenitore, la stirpe dei 
Romanov e l’infinita docilità del popolo di fronte alla famiglia dello zar. A questo 
proposito possiamo vedere come Puškin in definitiva abbia ragione quando, sul 
terzo numero del “Sovremennik” [“Il contemporaneo”] sbeffeggia Lobanov 
accusandolo di avere intenti didattici e moralistici (l’articolo si intitola Mnenie M.E. 
Lobanova o duche slovesnosti, kak inostrannoj, tak i otečestvennoj [L’opinione di M.E 
Lobanov sullo spirito della letteratura, sia straniera che nazionale]). Karuševa 
conferma che “рационалистически мислящий Лобанов требует от 
литератрного произведения пользы, следования определенной тенденции”20 
[Karuševa 1995: 42]. Lobanov però, a fronte di questa insistenza sulla necessità di 
una morale, indulge spesso anche, almeno in questa tragedia, in una molteplicità di 
effetti melodrammatici e patetici davvero contrastanti con i dettami del classicismo 
cui si ispira (svenimenti, sogni premonitori, lacrime in scena); ne risulta una pièce 
piuttosto scadente, che anche sul palco non ebbe alcun successo di pubblico. 
Stupisce, se confrontata con i tentativi di teatro storico di Šachovskoj, come 
                                                 
19 “viene raffigurato come obbediente e fedele ai fratelli-boiari Romanov, ai loro difensori e benefattori. Nel 
dramma non si fa riferimento ad alcuna riottosità del popolo. Questo sopporto il martirio da parte del tiranno 
Godunov e loda i difensori dei Romanov”. 





quest’ultimo, pur condividendo lo stesso background culturale e la stessa idea 
nazionale di Lobanov, sia riuscito a mantenersi distante da quel misto di patetismo e 
pseudo-classicismo in cui è caduto il sodale, mantenendosi più vicino alle 
sperimentazioni di Puškin e di Chomjakov. 
Non possiamo però imputare il conservatorismo di Lobanov come unico 
colpevole della poca riuscita del suo Boris Godunov: un simile risultato, infatti, fu 
ottenuto anche dall’ex decabrista e liberale A.A. Šiškov, amico di Kjuchel’beker e 
sporadico frequentatore del čerdak di Šachovskoj (da non confondere però con 
l’ammiraglio A.S. Šiškov a capo della Beseda), che, nella sua tragedia storica Lžedimitrij 
[Il Falso Demetrio] (1827-28), anch’essa ispirata al Dimitrij Samozvanec di Sumarokov, 
dà un ritratto piuttosto piatto e stereotipato dello zar polacco, reso come ricettacolo 
di ogni difetto e malvagità, accompagnando il testo con trovate sentimentali e 
melodrammatiche di ispirazione, probabilmente, ozeroviana. 
Proprio da Ozerov è ripreso anche il titolo del dramma storico più 
imprescindibile di questo decennio, che ebbe un successo clamoroso e che fu lodato 
a più riprese dallo stesso zar Nicola I: si tratta di Ruka vsevyšnego otečestvo spasla [La 
mano dell’onnipotente salvò la patria] (1834), primo tentativo di tragedia storica di 
N. Kukol’nik, il cui titolo riprende un celebre verso del Dmitrij Donskoj (1807). 
Rispetto ai testi presentati sinora, la tragedia di Kukol’nik è piuttosto diversa, 
essendo più o meno una sintesi di spirito ultra-nazionalista e di un substrato di facile 
romanticismo “byronico”, incarnato dai lunghissimi (ed estremamente tediosi per un 
lettore contemporaneo) monologhi dei protagonisti. La storia stavolta riguarda le 
ultime fasi dello smutnoe vremja, il giuramento di Mosca fatto allo zar Ladislao IV e la 
conseguente rivolta di Požarskij e di Minin, che da Nižnij Novgorod organizzano 
una truppa volontaria per attaccare i polacchi ormai insediatisi a Mosca. La vicenda 
si conclude con la miracolosa scelta unanime dello zemskij sobor, che proclama  
Michail Romanov zar di tutte le Russie (senza che questi fosse neppure formalmente 
candidato per quel ruolo). 
Miracoloso è un aggettivo quanto mai appropriato per descrivere lo stile di 
Kukol’nik, celebre del resto per il genere delle “fantasie drammatiche” (tra le 
principali Torkvato Tasso [Torquato Tasso], Džulio Mosti [Giulio Mosti], Jakobo 




confessioni dei protagonisti e i non sporadici interventi divini a risolvere gli intrighi 
della trama. Ruka vsevyšnego, in particolare, viene definito come “mistero” (misterija) o 
“quadro storico” (istoričeskaja kartina)  da Vacuro [Vacuro 1982: 347], proprio per la 
commistione di personaggi storici e forze della provvidenza, che guidano il destino 
dei personaggi verso uno scioglimento positivo. L’ipertrofismo monologico dei 
personaggi riduce notevolmente anche il ruolo del popolo, ormai trasformato in 
marionetta che ripete docile ogni incitazione o esclamazione di Minin o di Požarskij. 
Nessuna lacerazione o esitazione si ha nei protagonisti, incrollabili difensori della 
fede ortodossa e dell’autocrazia, così come nessun barlume di positività si ha nei 
polacchi o nei russi alleati di Ladislao, tutti ipocriti, perfidi o ridicoli. In compenso 
non mancano, come accennato, gli interventi divini: Požarskij guarisce 
improvvisamente dalle ferite mortali, Dio interviene nella miracolosa scelta di 
Michail come nuovo zar. Le parole pronunciate dai due eroi, inoltre, hanno 
l’incredibile capacità di convertire alla causa russa anche cinici come Trubeckoj e 
Bolotnikov, che si gettano in lacrime tra le braccia dei protagonisti, pronti a 
riconoscerli come salvatori della patria. 
La pièce, come ammette Karuševa, “не только антиисторична, но и лишена 
элементов психологизма”21 [Karuševa 1995: 44], testimoniando così come, nel 
volgere di appena un lustro la drammaturgia storica cominciasse rapidamente a 
scadere in testi epigonici, dallo stile ampolloso e dalla pochissima rilevanza letteraria. 
Questo dramma tuttavia ebbe un successo enorme, e fu salutato dalla casa reale 
come un testo autenticamente russo e patriottico: lo zar Nicola la adorò a tal punto 
che, come è noto, non esitò a chiudere d’imperio il giornale di Polevoj “Moskovskij 
telegraf” per il solo fatto di averne denunciato la ripetitività e la mancanza di verità 
storica. Un anonimo autore, talvolta identificato con Puškin, stigmatizzò l’evento in 
un caustico epigramma22, ma Kukol’nik continuò a produrre testi sulla falsariga del 
suo primo successo, incoraggiato dal governo (anche se poco apprezzato dagli 
intellettuali): il successivo Knjaz’ Michail Vasil’evič Skopin-Šujskij [Il principe Michail 
Vasill’evič Skopin-Šujskij] (1835) diminuisce ancora di più l’azione scenica a favore 
                                                 
21 “non solo antistorica, ma anche priva di elementi di psicologismo”. 
22 L’epigramma recita: “«Рука всевышнего» три чуда совершила:/ Отечество спасла,/ Поэту ход дала/ И 
Полевого задушила” («La mano dell’onnipotente compì tre miracoli:/ Salvò la patria,/ Diede fama al poeta/ 




di estenuanti monologhi dei due protagonisti dell’età dei torbidi (Skopin-Šujskij e il 
suo rivale Prokofij Ljapunov, alleato del Falso Demetrio), tanto che lo stesso 
Lermontov, vista la pièce, scrisse il caustico epigramma “В Большом театре я 
сидел,/Давали Скопина — я слушал и смотрел./Когда же занавес при плесках 
опустился,/Тогда сказал знакомый мне один:/ — Что, братец! жаль! — вот 
умер и Скопин!../Ну, право, лучше б не родился.”23 [Lermontov 1981, I: 362]. 
Kukol’nik si dedicò poi, abbandonati i drammi storici, alle fantasie drammatiche 
incentrate sui temi del genio incompreso (come i già citati Torkvato Tasso (1831) e 
Jakobo Sannacaro (1836) o Domenikino [Domenichino] (1835)) o al tema dell’artista 
corrotto che si vende per denaro (come Džulio Mosti (1833)), proponendo ancora 
una volta testi ammantati di romanticismo byronico superficiale e schematico, dallo 
stile tronfio e retorico, che rimasero nella memoria collettiva come cascami di 
un’epoca ormai al tramonto (celebre l’impietoso ritratto che fece Dostoevskij di 
Jakobo Sannacaro in Netočka Nezvanova24).  
Kukol’nik però ci ha portati lontani dal nostro punto di partenza, poiché la 
scrittura kukol’nikana (successiva al 1833) non ebbe influenza diretta sui testi storici 
di Šachovskoj, ma ho desiderato parlarne proprio perché la prima di Ruka vsevyšnego 
cadde proprio nove giorni prima del debutto sul palco della tragedia Smoljane, 
causandone l’oscuramento e l’inevitabile insuccesso. Tralascerò qui perciò di parlare 
di testi altrettanto significativi di questi anni che però, essendo leggermente 
posteriori, non poterono fungere da modello o da ispirazione per il nostro 
drammaturgo: tra questi, sono da ricordare i drammi di Rozen (tra cui i celebri 
Rossija i Batorij [La Russia e Batorij] (1833) e Petr Basmanov (1835)), i drammi di 
Polevoj, di Obodovskij e di Rotchen, tutti posteriori al 1834. Più utile invece 
concentrarci sullo sviluppo del romanzo storico di questi anni, che si prefigura come 
                                                 
23 “Sedevo al teatro Bol’šoj/ davano Skopin – ascoltavo e guardavo./  Quando scese il sipario tra gli applausi,/ 
un mio conoscente allora disse: / -- che peccato, amico! È morto anche Skopin!.. / Be’, a dire il vero, meglio 
se non era nato”. 
24 Netočka narra di quando assistè alla messinscena di Jakobo Sannacaro: “В этой драме толковалось о 
несчастиях одного великого художника, какого-то Дженаро или Джакобо, который на одной странице 
кричал: «Я не признан!», а на другой: «Я признан!», или: «Я бесталантен!», и потом, через несколько 
строк: «Я с талантом!» Все оканчивалось очень плачевно. Эта драма была, конечно, чрезвычайно 
пошлое сочинение” [Dostoevskij : 1972, II: 188] (“In questo dramma si parlava delle sventure di un grande 
artista, un certo Gennaro o Jacopo, che in una pagina urlava: «non sono stimato!», e in un'altra: «sono 
stimato!», oppure: «non ho talento!», e poi, dopo alcuni versi: «io ho talento!». Tutto finiva in modo molto 




una vera e propria mania per quasi tutti gli scrittori del decennio, e che lascerà tracce 
evidentissime anche nell’opera del nostro Aleksandr Šachovskoj. 
 
 
4.3 La fioritura del romanzo storico negli anni ’30. 
 
“овальтерскотился весь свет”25 [Šachovskoj 1961c: 726]: è con questa icastica 
battuta che nel vaudeville-festa (prazdnik-vodevil’) Ešče Merkurij, ili romannyj maskarad 
[Ancora Mercurio, o il ballo in maschera dei romanzi] (1829) Šachovskoj esprime la 
foga scottiana che sembra investire la Russia di quegli anni. Già Struve nella prima 
metà del secolo nota: “It may be sad without exaggeration that in Russia Walter 
Scott began to hold towards the thirties a quite exceptional place – always ranked 
with the greatest geniuses of the time” [Struve 1933: 398]. I toni enfatici non 
nascondono a mio avviso un dato di fatto, cioè che a partire dai primi anni ’20, 
quando il bardo scozzese fece la sua comparsa sui palcoscenici russi grazie alle 
riduzioni teatrali dei principali romanzi, l’interesse verso l’autore anglosassone cresce 
rapidamente in maniera esponenziale: a partire dal 1824, con la traduzione di Old 
Mortality in russo (tradotto come Šotlandskie puritane [I puritani scozzesi]), 
rapidamente vengono rese disponibili anche per il lettore medio che non conosceva 
l’inglese o il francese le traduzioni di tutti i lavori di Scott, anche quelli più marginali. 
La rapida diffusione dei romanzi fa senz’altro parte di un fenomeno più ampio di 
grande sviluppo della fiction artistica, fenomeno che Carpi ha definito non a torto 
“esplosione della prosa” [Carpi 2011: 317]. All’interno di questo boom possiamo 
differenziare molti sottogeneri (il racconto mondano, filosofico, bytovoj, ecc.), ma il 
racconto storico ebbe un particolare status di prestigio e un duraturo successo di 
pubblico sino alla fine degli anni ’30, con incursioni fino alla fine degli anni ‘60.  
I motivi di questo grande successo sono da trovarsi, a mio avviso, nella sempre 
maggiore incapacità del dramma di rendere in scena la complessità delle epoche 
storiche rappresentate: come accennato nel paragrafo precedente, il nuovo 
approccio storiografico sviluppatosi in questi anni diminuisce costantemente 
                                                 




l’accento posto sulle “personalità”, intese come motore primo dell’azione storica, e 
si concentra invece piuttosto sull’ambiente, sulla società, sul vivere quotidiano. Da 
una concezione razionalista si passa, con l’avvento del romanticismo, a una 
concezione più “organica” della storia e dei popoli; il dramma, fatto di dialoghi 
intessuti tra personaggi (siano essi storici o fittizi) con molta difficoltà si  appropria 
della capacità di descrivere le usanze e i costumi, di mettere in scena un affresco 
sociale complesso, anche per le evidenti difficoltà tecniche dovute alla limitatezza 
spaziale e temporale della rappresentazione teatrale. Lukàcs ancora una volta 
fornisce una sua chiave di lettura per spiegare l’avvento del romanzo storico, 
spiegando che esso, fondamentalmente, si origina a seguito della necessità di 
spiegare in maniera estesa ed estensiva il rapporto singolo-società, al fine di far 
emergere la peculiarità del personaggio: 
  
Nel romanzo il rapporto della peculiarità individuale col tipico26 è molto 
più complicato e meno stretto che nel dramma. Mentre il personaggio 
del dramma deve risultare subito e immediatamente tipico, senza 
perdere, naturalmente la sua individualità, il carattere tipico di un 
personaggio di romanzo è spesso solo una tendenza che si afferma a 
poco a poco, che emerge solo per gradi dall’insieme, dalla complessa 
interdipendenza degli uomini, dei loro rapporti, delle istituzioni, delle 
cose, ecc. Anche il romanzo, come il dramma, deve rappresentare la lotta 
delle diverse classi, ceti, partiti, tendenze. Ma la rappresentazione che 
esso ne dà è molto meno parca e concentrata”. [Lukàcs 1965: 182].  
 
Ne consegue pertanto che lo scopo del romanzo è quello di poter descrivere con 
efficacia e particolarità proprio la “tendenza”, intesa come la risultante delle forze e 
dei gruppi sociali cui i singoli personaggi appartengono:  
 
Nel romanzo non deve essere presentata l’essenza concentrata di una 
tendenza, bensì, al contrario, il modo in cui questa tendenza nasce, 
muore, ecc. Il carattere tipico di un personaggio di romanzo, pertanto, il 
                                                 
26 “Tipico” perché incarna le caratteristiche peculiari di un gruppo, di una classe, di un ceto (quindi di un 




modo in cui esso incarna e rappresenta determinate tendenze sociali, 
sono quindi molto più complessi. […] Ciò che nel dramma sarebbe 
tautologia è qui invece una forma indispensabile all’elaborazione. […] 
questa caratteristica del romanzo ha anche per conseguenza che il 
rapporto del personaggio col gruppo sociale di cui fa parte e che 
poeticamente rappresenta sia molto più complesso di quanto non sia nel 
dramma [Lukàcs 1965: 183]. 
 
“complessità” sembra essere un vero leitmotiv dei passi da me citati: proprio 
questa complessità del dover rappresentare in opere di fantasia i sempre più intricati 
e strutturati rapporti di una determinata epoca storica fece sì che in Russia, dove le 
scienze storiografiche si erano cominciate a sviluppare concretamente solo da 
pochissimi decenni, l’avvento del romanzo storico fosse molto ritardato rispetto a 
quanto avveniva nel resto d’Europa. 
I tentativi di coniugare una descrizione storica accurata del milieu sociale con 
l’immaginazione aveva avuto nella Russia degli anni ’20 già alcuni significativi 
esempi, non contornati da un grande seguito di pubblico. Sia Kornilovič che 
Bestužev-Marlinskij, esponenti di primo piano del movimento decabrista, avevano 
pubblicato una serie di povesti storiche che, possiamo dirlo, rappresentano un 
tentativo embrionale di importare in Russia il modus narrativo di Scott. 
Kornilovič fu un apprezzato storico, che però, come ricorda Serman, è ancora 
legato a una visione storiografica di tipo razionalista e settecentesco, ancora poco 
interessato, in pratica, a ricercare quei tratti organici e distintivi della vita del popolo 
o della nazione russa, e semmai più concentrato nello studio e nell’approfondimento 
dell’operato delle grandi personalità del passato. Sono celebri, infatti, i suoi studi su 
Pietro il Grande, dove il giovane studioso riesce con grande capacità e vividezza a 
descrivere la vita privata, la vita di corte e la vita politica del grande zar russo, che 
servirono peraltro da ispirazione anche per il Puškin di Arap Petra Velikogo [Serman 
1975: 145-164]. Nei suoi racconti storici, analizzati in breve anche da Al’tšuller, 
l’epoca petrina è praticamente quella dominante, addirittura onnipresente: sia il ciclo 




estese povesti Tat’jana Bolotova (1825?)27 e Andrej Bezymjannyj (1830-31) hanno come 
epoca storica di riferimento proprio il regno di Pietro I.  L’influenza di Walter Scott, 
tuttavia, è ancora piuttosto labile, indebolita anche dal fatto che Kornilovič, benché 
capace storico, non apparisse affatto come scrittore dotato di particolari talenti 
narrativi: le parti narrative e quelle storiche risultano semplicemente giustapposte in 
maniera meccanica, e, mentre là dove agiscono i personaggi storici di sfondo 
(segnatamente Pietro) il racconto si fa vivido e intrattenitivo, le parti concernenti i 
personaggi fittizi sono stereotipate e piatte, piene di cliché. Al’tšuller descrive così i 
racconti di Kornilovič: “если как историк молодой автор был уже на уровне 
Скотта, то художественно вымысла, творческого воображения ему явно не 
доставало. Небольшой рассказ от очерка отличался лишь введением 
вымысленной влюбленной пары, не имевшей никакого отношения к 
рассказанному анекдоту”28 [Al’tšuller 1996: 40]. 
Leggermente migliore appare la sua produzione più tarda, anche se ancora 
lontana da Scott appare la sua capacità di raffigurare i personaggi storici: laddove in 
Walter Scott il personaggio storico rimaneva sullo sfondo, ma appariva raffigurato 
come “persona”, dotata di pregi e di difetti (alla maniera shakespeariana, potremmo 
dire), nei racconti più tardi, in particolare in Andrej Bezymjannyj, Kornilovič dà una 
visione piuttosto manichea degli eroi storici presenti, con Pietro I illuminato di luce 
eroica e quasi soprannaturale e il suo rivale, in questo caso Men’šikov, ritratto come 
furfante ipocrita e spietato, la cui unica concessione è quella di essere molto bello e 
attraente fisicamente, finendo per ricordare una sorta di eroe byronico, illuminato di 
una luce sinistra. 
Leggermente diverso il caso di Bestužev-Marlinskij, apprezzato scrittore di prosa 
tra il 1820 e il 1835, che avrà le sue maggiori fortune con la serie dei suoi racconti 
mondani, di cui parleremo nel prossimo capitolo. Soprattutto nella prima parte della 
sua carriera “prosastica” (diciamo più o meno fino al 1825) l’ex decabrista pubblica 
                                                 
27 Il racconto apparve su “Al’bom severnych muz” [“Album delle muse del nord”] con le iniziali A.I. Sulla 
paternità del racconto è celebre la discussione tra Ju. Lotman e V. Vacuro, il primo convinto che non si tratti 
affatto di un testo di Kornilovič, il secondo pronto a dimostrare invece come il racconto fosse effettivamente 
stato scritto dal giovane storico. Per una completa visione della complessa diatriba si rimanda a [Al’tšuller 
1996: 280]. Per quanto mi riguarda, mi attengo alle conclusioni di Vacuro e Al’tšuller, presupponendo 
Kornilovič come autore della povest’. 
28 “Se come storico il giovane autore era già al livello di Walter Scott,  la sua immaginazione e la sua 
invenzione artistica non erano sufficienti. Un racconto breve da un saggio si distingueva soltanto per 




anche una serie di importanti esperimenti di racconti storici, potremmo dire i 
antesignani del  boom della prosa scottiana in Russia. Tuttavia Bestužev-Marlinskij 
conserva ancora una certa distanza sia da Walter Scott, sia da quelli che saranno i 
maggiori rappresentanti del romanzo storico russo, rimanendo una figura ibrida nel 
panorama di questo periodo. Di Scott Marlinskij cerca di imitare soprattutto certe 
atmosfere medioevali, riscontrabili in modo particolare nel romanzo che più di ogni 
altro influenza, tra quelli di Scott, la scrittura marlinskiana: Ivanhoe. Dei racconti 
storici di Marlinskij, che vanno distinti in racconti “russi” e racconti “livoni”, 
possiamo affermare che sono tutti ambientati nel “medioevo”; La definizione di 
“medioevale” in realtà si fa complicata per i racconti russi, i più significativi tra i 
quali sono certamente Izmennik [Il traditore] (1823) e Roman i Ol’ga (1825). L’autore è 
probabilmente poco a suo agio nel descrivere epoche così lontane, e l’unico punto 
di appoggio per lui sfruttabile è quello rappresentato dalle atmosfere medioevali di 
Ivanhoe, tuttavia non applicabili assolutamente all’antica Rus’, molto lontana dai 
rapporti feudali caratteristici del medioevo occidentale. Anche un altro ispiratore di 
Marlinskij, il Karamzin di Natal’ja, bojarskaja doč’ [Natal’ja la figlia del boiaro] nei suoi 
racconti non inserisce mai dettagli relativi al byt o alla vita quotidiana; né, infine, 
l’Istorija gosudarstva rossijskogo, cui il prosatore dice di ispirarsi, fornisce mai dettagli 
sulla struttura sociale, essendo la struttura dell’imponente opera storiografica più 
simile a una letopis’ che non a una moderna opera storiografica. Di conseguenza 
anche i due racconti “russi” di Marlinskij difettano alquanto nella rappresentazione 
“complessa” dell’ambiente, del ceto e delle istanze sociali cui faceva riferimento 
Lukàcs. I personaggi fittizi, però, acquistano in questi racconti un vigore inaspettato, 
che tradisce la sotterranea (ma neppure tanto) passione di Bestužev per un altro 
idolo del romanticismo, ossia Byron. I protagonisti maschili dei due racconti russi, 
infatti, dominano con le loro passioni, i loro amori e le loro sofferenze gran parte 
dello spazio narrativo. Ne risulta che lo sfondo storico, mai al centro dell’attenzione 
narrativa neanche nelle opere di Scott, risulti qui particolarmente marginale e 
secondario: nel racconto Izmennik, infatti, le vicende dell’età dei torbidi cui ci si 
riferisce (l’assedio della citta di Pereslavl’ da parte del polacco Lisovskij) sono 
narrate in maniera molto sommaria, e sempre in funzione della trama “amorosa” 




della solita donna. Il primo fratello è un fervente patriota, l’altro un vile traditore, 
ombroso, lacerato da passioni contrapposte. 
Roman i Ol’ga, invece, è ambientato nei pressi di una fortezza della Moscovia 
verso il 1390, in occasione di uno scontro tra Novgorodiani, alleati dei tedeschi, e 
russi, alleati di alcuni baroni livoni. Il protagonista, il boiaro Roman, combattente 
per i moscoviti, salva la vita al padre dell’amata Ol’ga durante l’assedio dei 
novgorodiani, rendendo così possibile il matrimonio, sinora osteggiato dallo stesso 
padre, con la fanciulla. Anche qui i personaggi storici sono estremamente in secondo 
piano, e quasi non interferiscono con la vita dei protagonisti. 
Rispetto a Kornilovič, però, i racconti russi di Marlinskij presentano notevoli 
passi avanti in direzione di una rappresentazione più autenticamente scottiana, sia 
dal punto di vista del contenuto che della forma: i personaggi realmente esistiti, per 
quanto periferici, sono sempre dipinti con una certa accuratezza psicologica, così 
come i personaggi fittizi, spesso provenienti da diversi ceti ma dotati tutti di 
individualità caratteriale e psicologica. Dal punto di vista formale, se la 
frammentarietà narrativa si discosta parecchio da Scott, la presenza delle epigrafi in 
apertura dei capitoli e la grande abbondanza di dialoghi rimandano immediatamente 
al bardo scozzese. 
I racconti livoni di Bestužev-Marlinskij, invece, si avvicinano a Scott, o meglio 
soprattutto a Ivanhoe, anche per quanto riguarda l’ambientazione: lo scrittore russo si 
muove con più agio nel narrare storie ambientate in una terra che, come la Livonia, 
aveva subito significative influenze tedesche e conosceva bene rapporti sociali di 
tipo feudale, nonché tutto l’armamentario di tornei, castelli gotici e foreste dense che 
si addicevano alle atmosfere dello scrittore scozzese. I quattro racconti Zamok 
Venden [Il castello di Wenden] (1823), Zamok Nejgauzen [Il Castello di Neigausen] 
(1824), Zamok Ėisen [Il castello di Eisen] (1825) e Revel’skij turnir [Il torneo di Revel’] 
(1825)  rivelano già dal titolo il loro legame con le atmosfere gotiche di fine ‘200. 
Senza dilungarci troppo sui singoli racconti, possiamo dire che le trame quasi 
sempre hanno a che fare con cavalieri poco corretti che si macchiano di delitti 
orribili e vengono puniti con torture e morte: rispetto a Scott, che considerava il 
codice di comportamento cavalleresco un esempio di dedizione, di eticità e di onore, 




anche Al’tšuller: “у Бестужева ливонские рыцари зачастую злодеи, пьяницы и 
невежды, и сделались они такими в силу обычаев и воспитания”29 [Al’tšuller 
1996: 52]. Il motivo di questa negatività è da ricercarsi nel background decabrista e 
nobile dell’autore, che disprezzava la rozzezza tedesca (o comunque ad essa affine) e 
condivideva una certa xenofobia nei confronti dei popoli vicini, come del resto 
abbiamo già detto nel capitolo precedente a proposito di certi atteggiamenti culturali 
dei letterati della sojuz blagodenstvija, fortemente critici del čužebesie. Si ridimensiona 
quindi notevolmente in questi racconti la proverbiale tolleranza di Scott verso tutte 
le etnie e tutti i ceti sociali, per lasciar spazio a un certo sciovinismo più consono a 
certi ambienti letterari russi, che peraltro verrà riconfermato anche dagli autori di cui 
parleremo tra poco. 
Credo tuttavia che sia giunto il momento, prima di affrontare in breve gli autori 
che a tutti gli effetti, agli inizi degli anni ’30, importarono il romanzo scottiano in 
Russia con tutti i crismi formali e contenutistici dello scrittore scozzese, fornire un 
breve elenco proprio di queste caratteristiche che fanno delle narrazioni scottiane un 
prodotto letterario così tipico, riconoscibile e, in fin dei conti, anche così facilmente 
imitabile, data l’estrema regolarità con cui lo scrittore applicò il suo modello 
letterario a tutte le sue opere in prosa. Si tratta di integrare quanto già detto in modo 
frammentario a proposito dei due autori russi sinora citati, facendo riferimento ai 
vari studi, sia in ambito russo che occidentale, che hanno tentato di schematizzare 
l’argomento (Lukàcs e Brown in ambito europeo, Zamotin, Petrov e il più recente 
Al’tšuller in contesto russo). Partendo dal presupposto che il romanzo di Scott si 
definisce storico, mi sembra necessario ricordare, come abbiamo già fatto, che un 
requisito imprescindibile è sicuramente rappresentato dal fatto che parte degli attanti 
del testo siano personaggi realmente esistiti, che abbiano giocato un qualche ruolo 
nella storia dell’epoca prescelta. I personaggi storici, tuttavia, agiscono nella periferia 
del romanzo, non sono mai i protagonisti della narrazione, ma svolgono un ruolo 
importante nel determinare, con le loro scelte o i loro atti, la vita dei personaggi 
inventati, spesso incontrandoli dal vivo nel corso delle loro avventure. Ne consegue 
che queste figure di re, duchi, generali e così via, spesso presentati anche nel loro 
                                                 
29 “In Bestužev i cavalieri livoni spesso sono dei furfanti, degli ubriaconi e degli ignoranti, resi tali dalle loro 




vivere quotidiano, non possiedono mai in Scott un’aura mitica o eroica, ma vengono 
descritti come persone in carne e ossa, coi loro pregi, i loro difetti, le loro piccole 
manie (un paio di esempi su tutti potrebbero essere Riccardo Cuor di Leone, 
raffigurato come amante delle gozzoviglie e delle ubriacature in Ivanhoe, o Giacomo I 
visto come superstizioso e pigro in The Fortunes of Nigel). Anche i protagonisti fittizi, 
però, condividono la stessa prospettiva di complessità psicologica. Soltanto l’eroe 
maschile, in genere, ha un paradigma piuttosto definito: egli è in genere bello 
fisicamente, giovane, dolce, ma psicologicamente un po’ passivo, poiché subisce gli 
eventi storici che avvengono attorno a lui. Spesso nei romanzi di Scott si ritrova ad 
essere combattuto tra due diverse fazioni, egualmente nel giusto ai suoi occhi, e 
proprio a causa della sua buona fede o della sua indecisione finisce in prigione 
ripetute volte o, quantomeno, in processi e beghe giudiziarie. Piuttosto contrastata 
anche la sua vita amorosa: solitamente l’aitante giovane è diviso tra l’amore per una 
fanciulla nobile, bionda, forse un po’ scialba ma dal portamento fiero (il loro 
prototipo è Lady Rowena) e un’altra fanciulla più sanguigna, di estrazione sociale più 
bassa, bruna, più volitiva e pronta al sacrificio per amore (Rebecca ne è un fulgido 
esempio). Attorno al protagonista, all’interno del complesso affresco sociale che 
solitamente Scott imbastisce nei suoi romanzi, troviamo anche una serie di figure 
quasi sempre “coadiuvanti” l’eroe centrale, anche se la loro rilevanza tematica 
assume contorni decisamente diversi: fondamentale, nell’economia della maggior 
parte dei romanzi scottiani, il personaggio dell’“aiutante segreto”. Questi, quale deus 
ex machina, compare solitamente nelle situazioni più intricate e complesse della 
trama, laddove il protagonista si trova in serio pericolo, risolvendo con il suo 
provvidenziale intervento l’impasse. L’aiutante segreto, però, spesso dotato di forza e 
intelligenza sovrumane, rimane sempre anonimo quasi fino allo scioglimento del 
romanzo, quando si rivela quasi sempre essere un personaggio storico di grande 
importanza, il quale, nel corso della storia, funge da eminenza grigia o da segreto 
patrocinatore del protagonista, consigliandolo o perorando presso terzi la sua causa. 
L’aiutante è quasi sempre contraddistinto da un carattere ombroso o scontroso, è 
poco incline alla conversazione e a tratti assume fisionomie psicologiche da eroe 
byronico, ma si rivela nel finale profondamente buono, strenuo paladino delle idee 




rielaborati da Šachovskoj sono Riccardo Cuor di Leone in Ivanhoe (che rimane celato 
come Cavaliere Nero per buona parte della trama) o Sir Edward Mauley in The Black 
Dwarf, di cui è lo sventurato protagonista, temuto da tutti per la sua deformità fisica, 
ma di cui nessuno conosce la vera origine nobile fino al drammatico dénouement.  
Non sono soltanto gli aiutanti potenti e segreti coloro che stanno a fianco del 
protagonista: altra figura chiave del dettato scottiano sono senz’altro i servi e i 
personaggi umili, che in Scott non sono mai personaggi stereotipati e relegati sullo 
sfondo, ma attanti attivi nel testo, che spesso e volentieri risolvono problemi e 
situazioni al pari degli altri personaggi. Questi hanno una caratterizzazione 
psicologica ben definita e provano sentimenti esattamente come i nobili o i 
personaggi storici. Wamba e Gurth di Ivanhoe sono, a modo loro, paradigmi di tutta 
una serie di figure umili tutt’altro che secondarie nella prosa storica dello scozzese, 
soprattutto se consideriamo che, in questo caso, a loro due è persino affidato 
l’incipit del romanzo. 
Ampliando un attimo il discorso possiamo accennare brevemente al fatto che, da 
un punto di vista strettamente ideologico, il conservatorismo di Scott, ancora legato 
a una visione settecentesca della Scozia, imperniata sul rapporto tra nobiltà e clan, 
non si rispecchi mai in un atteggiamento sciovinista o intollerante nei confronti di 
altre fazioni politiche, di altre etnie o di altre religioni. Da questo punto di vista la 
tolleranza dell’autore scozzese è davvero onnicomprensiva, e non vi è gruppo 
sociale, personaggio storico o umile servitore che non richiami in Scott la necessità 
di mostrarne il lato umano e positivo assieme, naturalmente, anche ai difetti e alle 
faziosità: così in Old Mortality i puritani sono raffigurati sì come fanatici estremisti, 
ma capaci di atti di grande sacrificio e dedizione, i giacobini di The Black Dwarf sono 
sì biechi cospiratori contro la corona britannica, ma rispettano scrupolosamente il 
codice cavalleresco nei combattimenti, addirittura Isaac e Rebecca in Ivanhoe, ebrei 
disprezzati da tutti i personaggi, hanno sì tratti grotteschi (Isaac è avido di denaro e 
di guadagni), ma sono capaci di atti di grande nobiltà (i due traggono il giovane 
cavaliere dagli impicci in più di una situazione)30. Di tutte le caratteristiche 
contenutistiche e ideologiche, questa sarà proprio quella che su terreno russo troverà 
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il più scarso attecchimento, come abbiamo già visto nelle povesti di Bestužev-
Marlinskij sulla Livonia: i pregiudizi xenofobi e religiosi solo in minima parte 
verranno scalfiti dall’imitazione di Scott. 
Dal punto di vista formale, sono invece tre le costanti che investono di sé tutta la 
prosa del bardo scozzese: innanzitutto, come nota anche Lukàcs, l’elemento più 
evidente è la loro “drammaticità”, intesa come forte presenza dell’elemento 
dialogico. Questo spiega la grande quantità di rifacimenti teatrali e la relativa facilità 
con cui questi venivano approntati: i personaggi talvolta per molte pagine dialogano 
ininterrottamente, facendo spesso ampi riferimenti a eventi passati e futuri, 
riducendo in questo modo la necessità di ampi interventi autoriali all’interno della 
trama. Queste intrusioni sono tuttavia innegabilmente presenti, se non altro per 
poter introdurre ambienti e personaggi e dirimere l’intricato entralacement delle sotto-
trame: sono infatti tipiche espressioni quali “e ora torniamo al nostro eroe..” e 
similari, che peraltro diventeranno, nelle più scadenti ed epigoniche delle imitazioni, 
cliché frusti e ripetitivi, indicatori della scarsa qualità del prodotto letto. 
Più complessa la motivazione della scatola narrativa che l’autore quasi sempre 
inserisce, probabilmente al fine di rendere verosimile e autentico il contenuto di 
quanto narrato, emancipandolo dal rango di semplice “storia” a quello più elevato di 
“Storia” (provocando così nel lettore la coleridgiana “sospensione dell’incredulità): 
lo scrittore si presenta quindi spesso non come autore, ma come semplice 
“curatore”, che si è limitato a riprodurre un manoscritto ritrovato per caso tra le sue 
carte o donatogli da un conoscente, all’interno del quale un narratore di secondo 
livello spesso riporta storie narrate da qualcun altro in occasione di cene, ritrovi o 
altre venues.  Nel caso di Tales of my Landlord, ciclo di racconti di cui fanno parte 
anche The Black Dwarf e Old Mortality, lo scrittore cita il manoscritto di Jedidiah 
Cleishbotham, il quale a sua volta ripropone i racconti del suo affittuario (il landlord 
appunto). Tutto ciò serve, oltre ad autenticare e a far sembrare la storia risalente al 
passato (nonostante i mutamenti linguistici apportati dal “curatore” per rendere più 
chiaro al lettore il contenuto), anche per prendere le distanze da eventuali 
anacronismi e imprecisioni storiche, le quali, nonostante la passione antiquaria di 
Scott, spesso intervengono in numerosi suoi romanzi. Vedremo invece come questo 




russi (Puškin in questo sarà una parziale eccezione), avendo gli autori russi ben 
presente che ciò che scrivevano si situava sempre a un livello più vicino a quello 
della fiction che non della storia, come si evince ad esempio dalla prefazione di 
Roslavlev. 
Un’ulteriore giustificazione a questo fatto è dato anche dall’ampio utilizzo 
dell’ultimo stratagemma paratestuale utilizzato in maniera sistematica da Scott nei 
suoi romanzi: l’utilizzo di epigrafi e di sottotitoli. Le epigrafi in Scott sono 
onnipresenti, spesso prese da opere poetiche di Scott stesso o di altri autori inglesi 
del passato, da Pope a Byron a Dryden, fino ad arrivare  a Shakespeare. Il sottotitolo 
invece è più sporadico, un esempio tipico è quello del primo romanzo da lui 
pubblicato, Waverley, che ha come sottotitolo “or ‘Tis sixty years since”, a marcare la 
distanza temporale dal momento della pubblicazione. Secondo Ungurianu, la 
presenza delle epigrafi e dei sottotitoli, nonché delle prefazioni, ha una funzione 
opposta a quella della scatola narrativa, rivelando indirettamente proprio la finzione 
letteraria del testo, che rimanda ad altri testi e non alla storia ufficiale o, nel caso dei 
sottotitoli, propone una riflessione metatestuale proprio sul genere del romanzo: 
 
The presence of a subtitle – usually “historical novel” might seem 
relatively unimportant, but it is the first sign that warns the readers that 
they are being offered historical fiction. […] The impression of 
artificiality is often enhanced by the presence of an introduction and/or 
afterword elaborating on the author’s choice of subject and his artistic 
principles. Chapter epigraphs, which were used wildly following the 
example of Scott, play a similar role, as they portray the action in the 
reflected light of other literary works [Ungurianu 1998: 385]. 
 
Con questa breve riflessione di Ungurianu credo di aver passato in rassegna tutti 
i parametri basilari del romanzo scottiano, pur nella stringatezza dovuta allo spazio 
ristretto disponibile. Credo adesso sia opportuno, prima di analizzare il dramma 
storico e il frammento di romanzo di Šachovskoj, fare anche un breve rassegna delle 
principali opere e dei principali autori di romanzo storico che, avendo pubblicato le 




nostro drammaturgo, potrebbero aver influenzato con i loro temi e stilemi proprio 
la stesura del frammento di romanzo storico Žizn’ Aleksandra Pronskogo. Mi si 
perdonerà, pertanto, se nelle pagine che seguono non mi occuperò di romanzi 
storici di prima grandezza quali Kapitanskaja dočka, Taras Bul’ba di Gogol’ o Koščej 
Bessmertnyj [Lo stregone immortale] di Vel’tman, testi estremamente interessanti e 
pieni di spunti, ma scritti tutti dopo il 1834 e, pertanto, fuori dalla possibile 
influenza avuta su Šachovskoj. 
Inutile dire invece che il principale ispiratore del frammento di romanzo storico 
di Šachovskoj sia stato certamente Zagoskin, il primo vero autore di romanzi storici 
russi concretamente e sistematicamente ispirati al “sistema” scottiano. Jurij 
Miloslavkij, il Russkie v 1612 godu esce nell’aprile del 1829, e diventa subito un caso 
editoriale, dato lo strepitoso successo immediatamente ricevuto. I letterati di 
qualsivoglia corrente letteraria lodano la vivacità, la leggibilità del romanzo, la sua 
trama avvincente e la sua verosimiglianza storica: tra le numerosissime 
testimonianze dell’epoca che rivelano l’interesse per questo romanzo, scelgo, un po’ 
per partigianeria, di riportare qui proprio quella di Šachovskoj, il quale, in una lettera 
allo stesso Zagoskin riportata da Zamotin, esprime tutta la sua gioia nel vedere come 
un gran numero di scrittori a loro vicini abbia amato la lettura di questo nuovo 
romanzo: 
 
Я уже совсем оделся, чтобы ехать на свидание с нашими 
первоклассными писателями, как вдруг принесли мне твой роман; я 
ему обрадовался и повез с собой мою радость к гр. Толстому. Но 
там меня ей уже встретили. Первое действующее лицо авторского 
обеда, явившееся на сцену, был Пушкин, и тотчас заговорил о тебе; 
Пушкин восхищался отрывками твоего романа, которые он читал в 
журнале; входит Крылов из дворца: распросы о тебе и 
улыбательные одобрения твоему роману; входит Гнедич: в 
восхищении от прекраснаго твоего романа; наконец является 
Жуковский и, сказав два слова, объявляет, что не спал вчера всю 
ночь – отчего же? Всетаки от твоего романа, который он получил, 
развернул, хотел прочесть кое-что, и, не сходя с места и не ложась 




похвала, какую он мог сделать твоему сочинению; он просил меня 
тотчас к тебе написать о действии, которое ты над ним произвел, о 
своей благодарности и о том, что хотя он еще не успел поднести 
твоего романа императрице, но предварил ее, что она увидит диво 
на нашем языке. [Zamotin 1906: 278-279]31 
 
La lunga citazione dimostra come classicisti come Gnedič, romantici come 
Žukovskij o scrittori all’avanguardia come Puškin fossero tutti concordi nel lodare 
questa forma di prosa finalmente arrivata anche sul suolo russo. Le parole di 
Žukovskij a proposito dell’imperatrice, inoltre, mostrano come anche a corte il testo 
risultò letto e gradito. Lo stesso Nicola I, certo non amante della letteratura, 
apprezzò molto il romanzo, visto che era un accanito lettore di testi storiografici. Lo 
zar certo apprezzò anche lo spirito conservatore di Jurij Miloslavskij, pieno di temi 
vicini alla narodnost’ ufficiale: unità del popolo russo di fronte all’invasione polacca, 
importanza della religione ortodossa, ruolo fondamentale dello zar russo come 
principio di ordine e di autorità. Petrov sintetizza così il contenuto del Miloslavskij:  
 
Загоскин освещает народное движение 1612 года как 
общенациональное дело. [...] В освещении русского исторического 
прошлого Загоскин проводит реакционную идею о том, что, в 
отличие от западноевропейской, русской истории не свойственна 
какая-либо борьба классов, что русская нация во все времена 
сплачивалась служением царю и преданностью православию 
[Petrov 1984: 48-49]32. 
                                                 
31 “mi ero già del tutto vestito per andare all’incontro con i nostri scrittore di primo rango, quando 
all’improvviso mi portarono il tuo romanzo; me ne rallegrai e portai la mia contentezza con me dal conte 
Tolstoj. Ma lì mi accolsero già con la loro. Il primo protagonista del pranzo degli autori che si presentò in 
scena fu Puškin, che subito si mise a parlare di te; egli lodava i passi del tuo romanzo che aveva letto su un 
giornale; entra Krylov, che veniva dal palazzo: domande su di te e sorridenti plausi al tuo romanzo; entra 
Gnedič, stupefatto dalla bellezza del tuo romanzo; alla fine appare Žukovskij che, dette due parole, dichiara di 
non aver dormito la notte scorsa – per quale motivo? Proprio per il tuo romanzo, che ha ricevuto, scartato, 
del quale voleva leggere qualcosina e del quale, senza spostarsi da lì e senza andare a dormire, non potè non 
leggere tutti e tre i tomi; questa è la migliore lode che potesse fare alla tua opera; lui mi ha chiesto di scriverti 
subito dell’impressione che gli hai fatto, della sua gratitudine, del fatto che, sebbene ancora non abbia fatto in 
tempo a portare il tuo romanzo all’imperatrice, l’ha avvertita che vedrà un miracolo nella nostra lingua”. 
32 “Zagoskin interpreta il movimento popolare del 1612 come un evento riguardante tutta la nazione. Nella 
trattazione del passato storico russo  Zagoskin introduce l’idea reazionaria che, a differenza dell’Europa 
occidentale, alla storia russa non appartiene alcuna lotta di classe, che la nazione russa in tutte le epoche è 





Al di là delle idee conservatrici di Zagoskin circa la nazione e la sua ideologia, 
vale la pena dare uno sguardo alla trama del romanzo, per poter focalizzare meglio i 
punti di contatto con Scott e le peculiarità russe, sia formali che ideologiche. 
il giovane e bello Jurij, figlio di un voivoda di Nižnij Novgorod deceduto poco 
prima, è in viaggio verso la tenuta del boiaro Kručina Šalonskij, per portare a 
quest’ultimo un documento da parte del polacco Gonsevskij, che si è installato a 
Mosca a seguito dell’invasione della Russia perpetrata dal re Sigismondo III Vasa e 
dal figlio Ladislao. Proprio a quest’ultimo Jurij ha giurato fedeltà, benché la sua città 
sia poco incline ad accettare come zar uno straniero, per giunta cattolico. Durante il 
tragitto Jurij e il suo scudiero Aleksej salvano la vita al cosacco Kirša, trovato quasi 
assiderato nel mezzo di una tormenta. Il giovane Jurij soffre per amore: si è 
innamorato a prima vista di una bellissima fanciulla sconosciuta, incontrata a Mosca. 
La fanciulla è proprio la figlia del perfido boiaro Šalonskij, verso il quale Jurij mostra 
una certa insofferenza, nonostante ufficialmente anch’egli schierato con Ladislao. 
Per di più il giovane ignora anche che la ragazza è promessa a Gonsevskij. Incaricato 
da Šalonskij di convincere la riottosa duma dei boiari di Nižnij Novgorod a 
sottomettersi ai polacchi, Jurij si rimette in viaggio. Durante il rocambolesco tragitto 
scopre l’identità della fanciulla amata, e la notizia sconvolge il già titubante giovane. 
A Nižnij lo attende l’ennesima umiliazione: i boiari della duma, capeggiati dal focoso 
Čerkasskij, lo indicano come traditore dei russi e della memoria del padre 
scomparso, e si apprestano ad appoggiare la rivolta del boiaro Požarskij e del 
condottiero-macellaio Minin per cacciare i polacchi.  Le parole di un vecchio 
cittadino e dello stesso Minin, lo scuotono infine dal dubbio: incitato dal loro 
sincero patriottismo, Jurij abbraccia definitivamente la causa russa, invitando il 
popolo a combattere gli impostori alleati di Sigismondo. Istoma-Turenin, uno dei 
nobili alleati di Šalonskij, tuttavia, decide di tradire il ragazzo e di rivelare il 
ripensamento del ragazzo; Šalonskij immediatamente ne ordina la cattura, eseguita 
mediante tranello. Mesi dopo viene ritrovato quasi morto di fame nei pressi di 
Murom, grazie a un’imboscata di Kirša e dei suoi cosacchi. Di nuovo sulla strada per 
Mosca i cosacchi e Jurij si imbattono in una banda di šiši, delinquenti filorussi pronti 




da parte del prete Eremej, ma la carovana successiva, quella di Šalonskij, viene 
sterminata, con l’eccezione della figlia Anastasija, che dovrà essere impiccata il 
giorno seguente: Jurij così ritrova l’amata in una situazione disperata, e Eremej, per 
salvarla, è costretta a sposarla con Jurij e a farla fuggire con lui, benché quest’ultimo 
avesse fatto voto di castità col prelato Avramij Palicyn. Il finale riguarda la sconfitta 
da parte di Požarskij, Minin e Trubeckoj dei polacchi, lo scioglimento del voto di 
Jurij e il lieto fine; l’ultima scena è l’incontro, nel 1643, tra un Aleksej ormai vecchio 
e Kirša sulla tomba dei coniugi Miloslavskij. 
Come si vede, di Scott è mantenuto intatto l’intricato entralacement, con numerose 
sotto-trame (nel mio già lungo riassunto solo una piccola parte ne è stata narrata) e 
la commistione di personaggi inventati e storici, questi ultimi sempre sullo sfondo 
(Minin, Trubeckoj, Palicyn) ma rappresentati in maniera vivida. Lungi da Zagoskin, 
tuttavia, rispettare il dettato scottiano per quanto riguarda la raffigurazione umana 
dei personaggi che hanno fatto la storia russa: troppo radicato in lui l’amore 
incondizionato verso i fautori della salvezza russa dalla conquista straniera: Minin, 
Požarskij, Palicyn e gli altri sono eroi senza macchia e senza paura, dall’aspetto 
imponente, dall’incrollabile fede nella Russia. L’opposizione manichea bene-male si 
addolcisce in lui solo nella figura di Čerkasskij, boiaro a capo della duma di Nižnij, 
presentato come focoso, nervoso e costantemente preda di scoppi d’ira; a voler ben 
guardare, in ogni caso, si sottolinea nel testo l’origine cecena del boiaro, e la sua 
mancanza di diplomazia è da imputarsi, appunto, al suo non avere sangue del tutto 
russo. Al contrario, invece, l’amalgama tra aspetti positivi e negativi, tra meriti e 
colpe, riesce soprattutto nei personaggi minori, soprattutto se di rango sociale 
inferiore: probabile che la causa sia la minor pressione sentita dall’autore, che con 
difficoltà e controvoglia avrebbe potuto rappresentare i difetti di un nobile o di un 
alto prelato. Invece spiccano sprazzi di raro e sincero egoismo nella diffidenza di 
Aleksej per Kirša, pronto a far morire di freddo il cosacco pur di non perdere 
tempo, nella spietatezza di Kirša stesso nel far annegare nella palude il faccendiere 
filo-polacco e il suo cavallo (nonostante il nobile slancio dello stesso Aleksej, 
propenso a salvarlo), della cattiveria del prete Eremej nel condannare il povero 
contadino Zver’ev all’impiccagione per un furto (salvo poi ravvedersi e liberarlo): 




teatrale di Šachovskoj. Quello che, tuttavia, difetta maggiormente in Zagoskin, se 
paragonato a Scott, è certamente il tema della “tolleranza” verso il nemico: I 
personaggi con funzione antagonista, invece, ossia i polacchi e i russi traditori, sono 
rappresentati come squallidi e meschini, egoisti o tuttalpiù ridicoli e goffi: il tronfio 
Kapyčinskij, ad esempio, versione polacca del miles gloriosus plautino, fanfarone 
umiliato prima da Jurij, che lo costringe a ingozzarsi di un’intera anatra arrosto, poi 
dallo stesso polacco Tiškevič, che ne rivela la codardia in battaglia; i boiari russi 
Zamjatnija-Opalev e Lesuta-Chrapunov, ex cancellieri dello zar Teodoro, che, 
fingendosi fervidi credenti, si riempiono la bocca di espressioni in antico slavo 
ecclesiastico tratte dalle sacre scritture, al solo fine di mascherare il loro 
opportunismo e la loro sete di potere. L’apice della negatività, però, si raggiunge 
nelle figure repellenti di Istoma-Turenin e Šalonskij, ipocriti e spietati; quest’ultimo 
si salva solo in punto di morte grazie alla conversione. 
La questione viene spiegata così da Al’tšuller: 
 
 У Вальтера Скотта мы не найдем такого тенденциозного 
изображения. [...] У загоскина, в силу его утрированного 
патриотизма, права может быть только одна сторона, и это, 
разумеется, русские. Если в противоположном лагере (у поляков) 
могут быть достойные люди, то русские, поддержающие этот 
противоположный лагерь – заведомые негодяи [Al’tšuller 1996: 78]33. 
 
In effetti, se esistono parziali elementi di positività in alcuni polacchi (come Pan 
Tiškevič), i personaggi peggiori sono proprio i russi traditori della patria cui facevo 
prima riferimento. 
La figura del protagonista maschile, invece, sembra ricalcare abbastanza la 
filigrana scottiana: Jurij è bello, giovane, lacerato tra due fazioni contrapposte, ma 
comunque di animo nobile e generoso; proprio a causa della sua indole finirà in 
prigione e verrà perseguitato dai suoi ex alleati. Certo, a differenza di Rob Roy o di 
Ivanhoe, che come Jurij danno il nome al romanzo, risulta più presente nella trama, 
                                                 
33 “In Walter Scott non troviamo una raffigurazione così tendenziosa. […] In Zagoskin, a causa del suo 
esagerato patriottismo, può avere ragione soltanto una fazione, cioè, ovviamente, i russi. Se nel campo 
opposto (quello dei polacchi) possono esserci persone meritevoli, i russi che sostengono questa fazione 




oltre a essere raffigurato sempre in continuo movimento, in misura ancora maggiore 
dei suoi omologhi inglesi, avvicinandosi pertanto vicino quasi a una figura picaresca 
simile all’Ivan Vyžigin di Bulgarin o a un lontano erede del Don Chisciotte.  
Decisamente ridimensionata, invece,  rispetto al consueto atteggiamento scottiano, 
la figura dell’eroina amata dal protagonista, Anastasija: innanzitutto sparisce qualsiasi 
forma di nobile rivalità tra donne nel contendersi la figura del giovane (come fu per 
esempio la amichevole e nobilissima rivalità tra Rebecca e Rowena in Ivanhoe), ma, in 
secondo luogo, la sua stessa caratterizzazione viene indebolita e sminuita, venendo 
ridotta a strumento passivo in balia del destino e dei capricci del padre prima e 
prona a qualunque decisione del marito Jurij poi. La ragazza rimane lontanissima 
non solo dal prototipo di donna faber fortunae suae che deve guadagnarsi rispetto e 
considerazione (come Rebecca), ma anche dalla nobile fermezza di personaggi come 
la stessa nobile Rowena o Lucia di Lammermoor: Anastasija è una diretta 
discendente più delle passive eroine sentimentali karamziniane come Liza o Natal’ja 
che non delle protagoniste scottiane o neppure della pasionaria Marfa. Anche il 
linguaggio di Anastasija e di Jurij indulge spesso in svenevoli tirate di stampo 
sentimentalista, che fanno dire a Petrov “Анастасия скорее напоминает 
барышню из дворянской провинции времен Загоскина, чем дочь знатного 
боярина начала XVII столетия”34 [Petrov 1984: 55]. Anche V. Majkov era giunto 
alle stesse conclusioni un secolo prima, come sottolinea questo ironico commento: 
“романтизм был очень силен в России у молодых людей эпохи 
междуцарствия”35 [Majkov 1901: 148]. Zagoskin non riesce fino in fondo a 
riprodurre linguisticamente il byt dell’epoca rappresentata: diminuisce sì, come era 
opportuno fare, il ruolo della donna (decisamente sottomessa nella cultura di allora) 
e dell’intrigo amoroso, ma ciò che ne resta porta con sé i cliché linguistici della 
letteratura amorosa a lui contemporanea. 
Peccato, perché altrimenti la lingua del Miloslavskij, come riconobbe anche 
Puškin, è contraddistinta da una certa vividezza e “drammaticità”, anche grazie, ed 
ecco una sicura somiglianza con Scott, alla grande abbondanza di dialoghi presenti, 
                                                 
34 “Anastasija ricorda di più una nobildonna della provincia russa dell’epoca di Zagoskin che non la figlia di 
un importante boiaro del XVII secolo”. 




che faciliteranno il lavoro anche a Šachovskoj nella sua riduzione teatrale 
[Vinogradov 1959: 139] . 
Per quanto riguarda il paratesto, possiamo dire che Zagoskin si sbarazza di tutta 
la complessa scatola narrativa scottiana, per presentare invece il suo lavoro come 
fiction, dove l’autore onnisciente può, a suo piacimento, intervenire per dirimere la 
trama e gli eventi: non rari interventi del tipo “мы попросим теперь читателей 
последовать за нами…”36 [Zagoskin 1987, I: 99] o “Порядок нашего 
повествования требует, чтоб мы возвратили несколько назад”37 [Zagoskin 1987, 
I: 129]. Scompaiono le epigrafi così care a Scott, ma rimane il famoso sottotitolo 
“Russkie v 1612 godu”, che verrà reiterato, come vedremo poco oltre, in “Russkie v 
1812 godu” (Roslavlev) e nel romanzo Russkie v nachale os’mnadcatogo veka [I russi 
all’inizio del diciottesimo secolo] (1848). Invece di riferirsi al genere, Zagoskin 
preferisce alludere alle caratteristiche positive del popolo russo, incarnate dall’eroe 
eponimo del romanzo: “В положительных героях своего романа Загоскин 
стремится воплотить черты национального характера”38 [Petrov 1984: 52]. 
Se Jurij Miloslavskij riesce in maniera ottimale a coniugare valori patriottici e 
nazionali con un valido sfondo narrativo, il secondo romanzo storico, uscito solo 
undici mesi dopo al primo, cioè Roslavlev, ili Russkie v 1812 godu, si rivelerà essere per 
Zagoskin un terreno molto più scivoloso. 
Lo stesso Žukovskij, avvisato da Šachovskoj, mise in guardia lo scrittore riguardo 
la difficoltà di rendere in un “romanzo storico” un’epoca così vicina temporalmente, 
ben presente nella mente dei letterati e di tutti i russi: solo quindici anni separavano 
gli avvenimenti della guerra napoleonica dal 1830 (l’anno in cui il romanzo fu 
scritto):  
 
Мне сказывал князь Шаховской, что вы, в pendant вашему 1612 году, 
пишете роман 1812 года; не хочу с вами спорить; но боюсь великих 
предстоящих вам трудностей. Исторические лица 1612 года были в 
вашей власти, вы могли выставлять их по произволу; исторические 
лица 1812 года вам не дадутся. С первыми вы могли легко 
                                                 
36 “chiediamo adesso ai lettori di seguirci...”. 
37 “L’ordine della nostra narrazione richiede che si ritorni un po’ indietro”. 




познакомить воображение читателя, и он, благодаря вашему 
таланту, уверен с вами, что они точно были такими, какими ваше 
воображение их представило вам; с последними этого сделать 
нельзя; мы знаем их, мы слишком к ним близки. [Al’tšuller 1996: 
86]39. 
 
 Il rischio che correva Zagoskin era quello che Brown definisce, riferendosi al 
Walter Scott di Saint Ronan’s Well, “The failure to depict contemporary society” 
[Brown 1979: 205], perché, in definitiva, più che un romanzo storico, si trattava di 
riuscire a comporre un “romanzo di costumi” credibile per il lettore, e non certo 
una raffigurazione triviale ed eccessivamente schematica di un avvenimento così 
sentito e vicino. La trama è intricata come quella del Miloslavskij, ma proverò a 
schematizzarla in maniera più stringata: Il giovane Vladimir Roslavlev, nobile un po’ 
sdolcinato e vagamente sentimentale, è doppiamente triste: da un lato, la sua amata, 
Polina Lidina, continua a rimandare il matrimonio, dall’altro, come confessa 
all’amico Zareckij, è preoccupato per l’ormai imminente attacco di Napoleone alla 
Russia, che però non sembra preoccupare più di tanto la nobiltà moscovita, xenofila 
e gallomane. In occasione di una visita alla tenuta di campagna dei Lidin, la sorella 
bionda di Polina, Olen’ka, rischia l’annegamento; la fanciulla viene salvata solo dal 
provvidenziale aiuto di Roslavlev. Polina, scossa, approfitta dell’ennesima occasione 
per rimandare il matrimonio col fidanzato. Nel mentre cominciano le azioni militari 
contro Napoleone: Zareckij avvisa Roslavlev che ha fatto prigioniero anche il conte 
francese Sénicour, ma, essendo questi ferito, decide di essere misericordioso e 
mandarlo alla tenuta dei Lidin, suoi conoscenti russi, incontrati già a Parigi alcune 
volte. Anche Roslavlev parte ma presto, durante gli scontri, si ferisce a una mano. 
Tornando a casa per curarsi in una notte di tregenda, col carro impantanato nei 
pressi di un cimitero, il giovane giunge a una cappella, dove scopre con orrore che il 
matrimonio che vi sta avendo luogo è quello di Polina e Sénicour, peraltro 
                                                 
39 “Mi diceva il principe Šachovskoj che a complemento del vostro 1612 state scrivendo un romanzo del 
1812. Non voglio discutere con voi, ma temo che vi troverete ad affrontare grossi problemi. I personaggi 
storici del 1612 erano alla vostra portata, potevate mostrarli a piacimento; i personaggi storici del 1812 non vi 
si concederanno. Con i primi potevate facilmente incontrare l’immaginazione del lettore, e questo, grazie al 
vostro talento, si convinceva come voi, che quelli erano effettivamente così come la vostra immaginazione 




disturbato dalla presenza della pazza Fiona. Sconvolto, la sua ferita esplode in un 
bagno di sangue, impaurendo i presenti. Nei giorni successivi l’unico pensiero di 
Roslavlev è quello di arruolarsi e massacrare più francesi possibile. Sénicour nel 
frattempo salva la vita a Zareckij, che si era illegalmente impadronito della divisa di 
un ufficiale francese ucciso, proprio nei giorni in cui avviene l’assedio e l’incendio di 
Mosca e comincia la precipitosa ritirata dei francesi, attaccati ormai anche da 
contadini, mercanti e donne. Zareckij riesce a portare via da Mosca in fiamme 
Roslavlev, di nuovo ferito. Poco tempo dopo i due si separano, poiché Roslavlev 
viene condotto con la sua truppa a Danzica, dove, con un pretesto, viene 
nuovamente arrestato. In prigione conosce il mercante fiorentino Dolcini, 
pseudonimo sotto il quale si cela il partigiano Figner, che scongiura il giovane di 
aiutare una donna povera che vive in piazza del teatro. Dopo la liberazione, 
Vladimir si reca dalla donna, ormai quasi morta di inedia, scoprendo con orrore che 
si tratta di Polina. Il racconto della donna è straziante: lasciata la Russia per seguire 
le sorti del marito, si ritrova presto sola con un bambino appena nato, poiché 
Sénicour cade in battaglia. Abbandonata da tutti, rimane senza soldi, mentre il 
piccolo muore presto di fame. Pentitasi di aver tradito la patria, considerata dai 
francesi una prostituta e dai russi una rinnegata, prega Roslavlev di sposare la sorella 
Olen’ka e di seppellire un suo ricciolo in terra russa dopo che sarà morta. Cacciati i 
francesi da Danzica, il nostro torna in patria ed esaudisce i desideri dell’ex amata. 
Molti anni dopo il nostro riceve la visita di Zareckij, cui viene mostrato, sotto un 
ciliegio, il monumento dove è conservato il ricciolo della sventurata Polina. 
Rispetto al romanzo precedente, viene rafforzato in maniera molto significativa 
l’elemento melodrammatico, marcando in tal modo la distanza da Scott in maniera 
decisamente più netta rispetto al Miloslavskij: suggestioni gotiche e sentimentali 
permeano una buona parte della narrazione, raggiungendo il culmine nella 
tempestosa notte del matrimonio con tanto di donna matta e spargimento di sangue, 
una scena molto sopra le righe che al lettore di oggi può apparire persino ridicola. 
Il romanzo, dal punto di vista strettamente “storico”, si attiene abbastanza 





Исторические романы можно разделять на два рода. Одни имеют 
предметом своим исторические лица, которые автор заставляет 
действовать в своем романе и на поприще общественной жизни, и 
в домашнем быту; другие имеют основанием какую-нибудь 
известную эпоху в истории; в них автор не выводит на сцену  
именно то или другое лицо, но старается охарактеризовать целый 
народ, его дух, обычаи и нравы в эпоху, взятую им в основание его 
романа. К сему последнему разряду принадлежат «Юрий 
Милославский» и роман, которым я теперь занимаюсь [Al’tšuller 
1996: 86]40.  
 
Il tentativo abbastanza evidente è quello di prendere le distanze dal primo tipo di 
romanzo, quello evidentemente riferibile a Scott, che presenta personaggi storici nel 
loro vivere quotidiano, per raffigurare invece un affresco sociale svincolato dai 
personaggi storici: a parte il mercante Dolcini, cioè il celebre partigiano Figner, non 
c’è traccia di persone realmente esistite nel romanzo, Napoleone, Kutuzov, 
Rostopčin sono spesso evocati, ma non compaiono mai in scena. 
La raffigurazione sociale che emerge dallo spaccato presentato dal romanzo di 
Zagoskin ha molto a che fare con la visione del mondo di questo scrittore molto 
conservatore, legato alla beseda degli arcaisti e influenzato dai trend della commedia 
di costume del primo quindicennio del secolo. Similmente a quello che vediamo 
anche nel vaudeville di Šachovskoj Krest’jane, i portatori dei sani principi patriottici 
sono i nobili di provincia, i contadini e i mercanti, mentre l’alta nobiltà moscovita 
pare piuttosto indifferente inizialmente rispetto alla minaccia napoleonica. Soltanto 
in un secondo momento anche questo ceto si unisce alla grande onda popolare 
antifrancese, trasformandosi di colpo in bastione del patriottismo: gli stessi 
Roslavlev e Zareckij, in un primo momento, hanno una certa inclinazione alla 
svenevolezze del gran mondo, ma sono anche i primi a riscattarsi arruolandosi. Da 
quel momento in poi tutti si trasformano in veri e propri eroi senza macchia e senza 
                                                 
40 “I romanzi storici possono essere suddivisi in due tipi. Gli uni hanno come proprio oggetto i personaggi 
storici, che l’autore fa agire nel proprio romanzo sia nell’ambito della vita sociale che nella vita quotidiana; gli 
altri hanno come base una qualche celebre epoca storica; in questi l’autore non mette in scene proprio questo 
o quel personaggio, ma prova a caratterizzare l’intero popolo, il suo spirito, i suoi usi e costumi nell’epoca 
scelta come fondamento del proprio romanzo. A quest’ultimo ramo appartengono «Jurij Miloslavskij» e il 




paura. Tuttavia, a onor del vero, non mancano neppure qui i personaggi negativi: i 
più rappresentativi tra loro sono certamente la figura del marcante educato in 
Francia e corrotto dal pensiero illuminista (figura che abbiamo ritrovato anche nei 
vaudeville patriottici di Šachovskoj), e, ovviamente, Polina. 
Su Polina vale la pena fare una breve riflessione separata. Come in diversi 
romanzi di Scott (Rob Roy, Ivanhoe, The Pirate) l’eroe spesso si trova al centro di un 
conflitto amoroso, dove sono implicate due donne diverse, una bionda, solare, 
educata, dal portamento nobiliare, e una bruna, più “byronica”, passionale, volitiva, 
decisa a far valere le ragioni del proprio amore. Su questa falsariga sono modellate 
ad esempio, con le dovute modifiche, anche le sorelle Larin di Evgenij Onegin 
[Al’tšuller 1996: 88-89]. La figura di Polina e di Olen’ka di Zagoskin risentono 
probabilmente sia dell’influenza scottiana che di quella puškiniana. Polina diviene 
nella fabula zagoskiniana l’immagine, suo malgrado, del villain, l’esatto equivalente di 
Šalonskij nel romanzo precedente: il suo errore non è quello di innamorarsi di un 
francese, ma quello di osar tradire la propria patria, sposandosi e abbandonando la 
Russia. Al suo cospetto il marito è un personaggio decisamente più positivo: fedele 
alla propria patria, combatte con valore e coraggio fino alla morte, dimostrandosi 
leale e onesto con Zareckij e Roslavlev, salvando loro la vita più volte. Per Polina, 
invece, nessuna pietà: dopo l’abbandono dalla Russia la attendono solo umiliazioni e 
sconfitte, poiché perde il marito e il figlio e muore lei stessa di fame, abbandonata da 
russi e francesi. L’unica speranza per lei è, come per Šalonskij, il riavvicinamento alla 
religione ortodossa nel momento della morte. 
Il romanzo fu bersagliato da un discreto numero di critiche: Šachovskoj, pur 
lodandolo, ne stempererà le asperità nel suo rifacimento teatrale, come vedremo nel 
prossimo paragrafo; Puškin, pur non criticandolo direttamente, non approvò il 
trattamento estremista riservato alla figura di Polina, cui replicò componendo il 
frammento di romanzo intitolato Roslavlev in cui, molto più “scottianamente”, rende 
giustizia alla giovane fanciulla mostrandola sì innamorata del francese Sénicour, ma 
anche patriottica e filo-russa, donandole un profilo molto più completo e variegato; 
Polevoj si lamentò dell’eccessivo sciovinismo del romanzo, della xenofobia 
marchiana ed eccessiva usata per delineare i profili dei francesi e dei filo-napoleonici 




apprezzò il romanzo, ma si lamentò della “неверная картина”41 delle usanze e della 
lingua della Mosca mondana. Lo stesso Al’tšuller spiega che “разговаривают 
персонажи Загоскина языком высоким, торжественным, не уместной в устной 
речи, и потому искусственным и невыразительным”42 [Al’tšuller 1996: 90]: a 
differenza della sapida lingua di Šachovskoj, Zagoskin fa parlare i suoi eroi con la 
stessa lingua usata da Šiškov nei suoi rescritti e nei suoi manifesti, appesantendo 
significativamente la scorrevolezza dei dialoghi, molto più fangosi e lenti rispetto a 
quelli del Miloslavskij. 
Quello di cui invece Zagoskin si sbarazza è, ancora una volta, la complessa 
scatola narrativa scottiana: nella eloquente prefazione al romanzo lo scrittore 
dichiara che “исторический роман – не история, а выдумка, основанная на 
истинном происшествии”43 [Zagoskin 1987, I: 287], e derubrica la trama narrata 
ad aneddoto circolante nei salotti moscoviti e udito per caso dall’autore: “интрига 
моего романа основана на истинном происшествии – теперь оно забыто; но я 
помню еще времена, когда  оно было предметом общих разговоров и когда 
проклятия оскорбленных россиян гремели над главой несчастной, которую я 
назвал Полиной в моем романе”44 [Zagoskin 1987, I: 288]. Come si nota, questa è  
una significativa presa di distanza da uno dei tipici espedienti metanarrativi di Scott, 
come manoscritti, documenti ritrovati e così via, atti ad autenticare la storicità del 
racconto. Zagoskin, infatti, vede se stesso più come narratore di storie che 
storiografo, e percepisce questo secondo compito come al di sopra delle proprie 
capacità, come rivelerà anche nel primo capitolo del romanzo, molto più tardo, 
Russkie v načale os’mnadcatogo veka [Zagoskin 1987, II: 449], scritto nel 1848. 
Molto interessato invece alla verosimiglianza storica appare Faddej Bulgarin, il 
cui romanzo Dimitrij Samozvanec, che ci riporta all’età dei torbidi, soltanto per poche 
settimane non fu il primo romanzo storico scottiano pubblicato in Russia. Uscito 
nei primi mesi del 1830, il testo fu innanzitutto una risposta al Boris Godunov di 
Puškin, con il quale Bulgarin aveva iniziato una querelle a colpi di velenosi articoli di 
                                                 
41 “quadro irreale”. 
42 “I personaggi di Zagoskin parlano con una lingua alta, solenne, fuori posto nel discorso orale, e per questo 
falsa e inespressiva”. 
43 “Un romanzo storico – non è storia, ma invenzione, basata su un avvenimento vero”. 
44 “l’intreccio del mio romanzo è basato su un fatto realmente accaduto; adesso è dimenticato; ma mi ricordo 
ancora i tempi, quando esso era oggetto generale delle conversazioni, e quando le maledizioni dei russi offesi 




giornale proprio tra il 1829 e il 1830. Puškin accusò il rivale di aver scopiazzato in 
malo modo il suo dramma, e, a ben guardare, come dimostra anche Al’tšuller, la 
conoscenza di Bulgarin col testo del Godunov era probabilmente molto più 
approfondita di quanto il letterato polacco volesse far trapelare: probabilmente, 
infatti, fu proprio lui, su ordine di Benkendorf, a leggere e a correggere il 
manoscritto di Boris Godunov per dare l’imprimatur da parte della censura zarista 
[Al’tšuller 1996: 109]. Lo zar, grande amante di Scott, consigliò al giovane autore di 
trasformare l’ostico dramma in un romanzo storico, ma Puškin, come si sa, rifiutò. 
Bulgarin colse la palla al balzo per entrare nelle grazie dell’imperatore, creando 
un’opera sullo stesso tema: Zagoskin, però, lo batté sul tempo, provocando nel 
polacco una certa invidia, rintracciabile nelle numerose recensioni acide di Jurij 
Miloslavskij su “Severnaja pčela” [“L’ape del nord”], rivista diretta dallo stesso 
Bulgarin. 
Dimitrij Samozvanec ebbe un discreto successo, dovuto al fatto che Bulgarin, 
benché odiato pressoché da tutti i letterati dell’epoca, sapeva scrivere effettivamente 
bene: il racconto è scorrevole, in una lingua piuttosto piana, di medio livello (già in 
questo Bulgarin si ispira chiaramente alla lingua di Scott), con buone descrizioni del 
byt del XVII secolo. Descrizioni che sopperiscono alla totale mancanza di 
personaggi fittizi nel romanzo: a differenza di Scott, Bulgarin incentra la trama sulle 
personalità realmente esistite, dando molto rilievo, pertanto, al “conflitto” ma 
lasciando però così in secondo piano l’“ambiente”, come avviene (e qui si rivela 
l’affinità di Bulgarin verso il dramma di Puškin) nella tragedia storica. 
Di Boris Godunov lo scrittore polacco non approva la parte riguardante il Falso 
Demetrio. La versione data da Karamzin e ripresa da Puškin, che identifica lo zar 
con lo scrivano Griška Otrep’ev, non convince Bulgarin, che preferisce chiamare il 
pretendente al trono Ivanickij, senza dare ulteriori informazioni circa la provenienza 
e la discendenza di questo impostore. La sua figura è quella di un nobile colto, ma, 
avvicinandosi in parte alla lettura datane da Chomjakov, egli è un sovrano lacerato, 
che detiene lo stesso diritto di Boris Godunov a regnare, ma che non riesce a farsi 
amare dal popolo, naturalmente incline all’anarchia. La sua figura è vagamente 
byronica, ma con un profondo substrato di negatività ed egoismo: possiamo difatti 




russi e i polacchi (riprendendo un’istanza cara a Scott), ma le sfrutti entrambe solo 
per i suoi scopi personali, al fine di racimolare più potere e consenso. Non meno 
negativa è del resto la figura di Godunov, presentato non come zar progressista e 
oppresso dalle colpe del passato, ma come un semplice contrappeso alla figura di 
Demetrio, privata però anche del lato “byronico” e furfantesco: il risultato è una 
marionetta monodimensionale tutta dedita a intrighi e crudeltà. Il Falso Demetrio, 
inoltre, ha un lato passionale molto rimarcato, e la sua storia di amore con Marina 
Mniszek, fatta di drammatiche scene di gelosie e di erotismo, certo contrasta con le 
dichiarazioni espresse nel romanzo, secondo cui i russi nel ‘600 non si amavano 
affatto e si sposavano solo per necessità, come gli asiatici, non come i romantici 
amanti dell’Europa Occidentale (cit. in [Al’tšuller 1996: 114]: lo studioso specifica 
però, a difesa di Bulgarin, che “Самозванец или не русский вообще, или 
получил заграничное, польское воспитание”45 [Al’tšuller 1996: 115]. 
Il lato migliore del romanzo di Bulgarin è, come abbiamo accennato, la parte 
riguardante il byt, in cui lo scrittore si era già sufficientemente misurato nel romanzo 
picaresco Ivan Vyžigin. Come Scott, Bulgarin inserisce spesso canzoni popolari, 
descrizioni di interni, scene di vita quotidiana molto particolareggiate e vivide: 
“Булгарин очень живо и выразительно обрисовал публичную и частную 
жизнь русских XVII столетия. В таких описаниях он был гораздо сильнее, чем 
в изображении человеческих характеров”46 [Al’tšuller 1996: 117]. 
Dal punto di vista ideologico, Bulgarin in un certo senso riprende e si inserisce 
nell’alveo delle riflessioni di Zagoskin e Šachovskoj sul legittimismo, di cui fu un 
convinto sostenitore: i due zar contrapposti nel romanzo andarono incontro alla 
disfatta poiché entrambi non hanno sangue regale, essendo quindi usurpatori: il 
popolo è ubbidiente e fedele solo allo zar legittimo, cioè il Romanov che verrà eletto 
con lo zemskij sobor. Va da sé che il riferimento vuole essere un’adulazione nei 
confronti di Nicola I, per conto del quale Bulgarin svolgeva il compito di delatore 
per la Terza Sezione, la polizia segreta. Nicola I, tuttavia, non amava lo scrittore 
polacco e la sua smaccata ruffianeria; grazie all’intercessione di Benkendorf, però,  il 
capo della stessa Terza Sezione, lo scrittore ebbe un diadema in omaggio: quando lo 
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zar Nicola chiese al collaboratore cosa ne pensasse di Dimitrij Samozvanec, il generale 
entusiastico replicò così: “Если бы Ваше Величество прочли это сочинение, то 
вы нашли бы в нем много очень интересного и в особенности 
монархического, а также победу легитимизма. Я бы желал, чтобы авторы, 
нападающие на это сочинение, писали в том же духе”47 [Al’tšuller 1996: 123]. 
Bulgarin tuttavia tornò soltanto una volta sul genere del romanzo storico, 
componendo nel 1834 Mazepa. Interpolando una serie di materiali ispirati agli scritti 
di Byron (Mazeppa), di Puškin (Poltava) e di Ryleev (Vojnarovskij) sullo stesso tema, 
Bulgarin costruisce un romanzo meno leggibile del precedente, incentrato su 
estenuanti dialoghi, che nell’intenzione dell’autore dovevano rimandare alla 
drammaticità del dettato scottiano. I procedimenti di Scott rispetto al romanzo 
precedente sono però in effetti più rispettati: le lunghe epigrafi di apertura di 
capitolo, ad esempio, rimandano in maniera lampante al modello dello scrittore 
scozzese. I personaggi storici, nonostante il titolo sia incentrato su uno di loro, sono 
alla periferia del racconto: sia Pietro che Mazepa, peraltro, sono raffigurati (o 
almeno l’autore tenta di farlo) in maniera molto più completa e multiforme dei loro 
omologhi storici in Dimitrij Samozvanec: entrambi hanno difetti e pregi. Il primo è un 
grandioso imperatore, ma non ha rispettato il byt degli abitanti della Russia, 
occidentalizzandoli forzosamente; Mazepa è un eroe ancora byronico, capace delle 
più grandi perfidie ma allo stesso tempo è una figura autorevole, possente, che 
suscita ammirazione anche nei nemici. 
Ognevik, il soldato protagonista, è un bel ragazzo indeciso tra due diverse 
fazioni, i cosacchi di Mazepa e le truppe reali guidate da Palej, ed è indeciso anche 
tra due bellissime fanciulle, la bionda Natal’ja e la bruna (peraltro ebrea come 
Rebecca di Ivanhoe) Marija Lomtikovskaja. Il romanzo, però, non ebbe successo. La 
trama è un pretesto per accatastare, come avvenne nell’Ivan Vyžigin, una serie di 
avventure picaresche e gotiche piuttosto improbabili. Persino i protagonisti risultano 
piuttosto piatti e inconsistenti: Bulgarin capisce che non ha abbastanza talento per 
poter costruire un romanzo che ricrei davvero l’ambiente storico, congiuntamente a 
una rappresentazione credibile e di spessore dei personaggi, siano essi storici e fittizi. 
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Dopo il 1834, infatti, Bulgarin si dedicherà alla prosa picaresca, gotica e mondana, 
ma non tornerà più al genere storico. 
Più capace e senz’altro più apprezzato dai contemporanei fu invece un altro 
scrittore, conoscente dei decabristi e anche di Šachovskoj, autore di alcuni fra i più 
apprezzati romanzi storici degli anni ’30: Ivan Lažečnikov. La sua attività di 
prosatore interessato alla storia inizia già poco dopo la rivolta decabrista: il suo 
primo romanzo Poslednij novik [L’ultimo attendente] fu concepito tra il 1826 e il 
1827, anche se uscì a puntate tra il 1830 e il 1832. In seguito lo scrittore pubblicò 
due tra i romanzi storici più avvincenti di quest’epoca: Ledjanoj dom [La casa di 
ghiaccio] nel 1835, e Basurman [Lo straniero] nel 1836, i quali, benché oltre il limite 
temporale da noi prefissato per questa rassegna di romanzi storici, saranno 
brevissimamente analizzati in relazione a temi che saranno trattati anche da 
Šachovskoj. 
Rispetto a Zagoskin e a Bulgarin, colpisce l’ampiezza delle influenze letterarie 
subite da Lažečnikov: l’autore conosce e apprezza Cooper, De Vigny, Hugo; i suoi 
romanzi pertanto risultano esposti alle influenze anche del romanzo storico 
americano e francese, nonché delle povesti di Bestužev-Marlinskij e di Kornilovič. Gli 
studiosi sovietici, infatti, in particolare Petrov, isolano Lažečnikov, assieme a 
Vel’tman e a Polevoj (autore dell’interessante romanzo del 1832 Kljatva pri Grobe 
Gospodnem [Il giuramento sul Santo Sepolcro], ambientato all’epoca di Vasilij 
Temnyj) associandoli all’etichetta di romanzieri storici “romantici”, da contrapporre 
a quelli “moralistico-didattici” (Bulgarin, Zagoskin, Masal’skij, Zotov) e a quelli 
“realisti-progressisti” (naturalmente Puškin, Gogol’, Lermontov, nonostante le loro 
opere siano solo parzialmente rispondenti al genere di romanzo storico, come 
ammette indirettamente lo stesso Petrov). I cosiddetti “romantici” avrebbero un 
solido substrato liberale, una certa propensione alla fantasia narrativa, un legame col 
romanticismo più avanguardista francese, che si contrappone ai “didattici”, più 
supini nei confronti di Scott e caratterizzati da un’ideologia marcatamente 
conservatrice e legittimista (vedi [Petrov 1984: 47-48]). Già lo stesso Ščeblykin, 
tuttavia, raccomanda di ridurre a sole due tendenze principali la classificazione dei 
romanzi storici: “romantici” (che ricomprendono ora anche quelli “didattici” di 




anche dal predecessore [Ščeblykin 1992: 38-39]. Tuttavia in epoca post-sovietica la 
distinzione, che appare, a mio avviso, artefatta per motivi ideologici, cade del tutto, e 
Al’tušuller non parla di alcuna classificazione, mettendo semmai ciascun romanzo in 
maggiore o minore relazione i testi a quelli del bardo scozzese sulla base di 
parametri formali e tematici. 
Il Lažečnikov di Poslednij Novik sicuramente prende da Scott il gusto 
dell’entralacement, complicando anche più dello scozzese la trama, la quale diviene 
pressoché inenarrabile in un breve sunto: basti qui dire che l’ambientazione è livone, 
al pari di alcune povesti di Marlinskij o di Ado di Kjukel’becher; l’epoca descritta è 
tuttavia piuttosto recente, riguardando la guerra tra svedesi e russi nei primissimi 
anni del Settecento. La linea principale del romanzo narra la vita di Vladimir, 
figliastro della zarevna Sof’ja Alekseevna e del nobile Golicyn, il quale serve la 
madre in qualità di attendente (senza sapere di esserne il figlio). Le lotte per la 
corona lo portano a odiare Pietro I, addirittura a ipotizzarne l’omicidio, ma con la 
salita al trono il giovane è costretto ad abbandonare la madre, che viene rinchiusa da 
Pietro in convento, e a rifugiarsi in Svezia, dove, sentitosi in colpa per aver lasciato 
la patria, diviene spia per il governo russo, aiutando il nuovo zar a sconfiggere le 
truppe di Carlo XII. Al ritorno in patria verrà accolto dal sovrano con tutti gli onori 
e potrà conoscere la verità sulla madre e assistere al suo funerale; quindi, si ritira 
come eremita nel monastero di Simonov. 
L’approccio di Lažečnikov al materiale storico è molto più libero di quanto non 
sia quello di Bulgarin o di Zagoskin, miranti invece a una rigido rispetto degli eventi 
storici: nonostante lo studio approfondito di vari materiali storici, l’autore sceglie 
deliberatamente, ad esempio, di modificare le origini di Caterina I, moglie di Pietro il 
Grande, facendola diventare nel romanzo figlia di un nobile invece che figlia di un 
contadino, il che a mio avviso la dice lunga su una certa volontà adulatoria nei 
confronti del potere dei Romanov anche da parte di un supposto “liberale” come 
Lažečnikov. 
L’approccio più libero nei confronti del materiale storico può anche, però, avere 
origini letterarie: anche il De Vigny di Cinq-Mars e il Cooper di The Spy spesso 
infrangono clamorosamente la verità storica a fini narrativi (in misura minore, 




abbiamo qui riferito). Con il romanzo cooperiano, peraltro, non possiamo non 
notare anche una consistente somiglianza nella trama, dal momento che entrambi i 
testi raccontano di una spia in incognito che deve lavare via un’onta subita. Come 
Cooper, inoltre, Lažečnikov diminuisce notevolmente il ruolo dell’intrigo amoroso 
fino ad annullarlo, o meglio, a confinarlo a una delle sotto-trame secondarie 
riguardanti la rivalità amorosa tra i fratelli Trautfetter nei confronti di Lisa Segewold. 
Sia questi che Vladimir, inoltre, hanno una caratterizzazione ancora una volta 
piuttosto byronica che non scottiana, visto che le passioni laceranti e i dubbi sono la 
caratteristica più saliente che l’autore ci narra della loro vita psicologica. 
Anche dal punto di vista ideologico il romanzo marca le distanze da Scott: 
tutt’altro che liberali sono le vedute di Lažečnikov quando si parla degli svedesi, 
raffigurati come ridicoli, ipocriti e spietati; estremiste, addirittura, quando in scena 
compaiono degli ebrei: l’odio antisemita dello scrittore non è paragonabile a quello 
espresso in nessun altro romanzo storico russo di questo periodo (vedi anche 
[Al’tšuller 1996: 141]). 
Tutto questo ci conduce a dire che il romanzo rimane ancorato, forse anche 
perché scritto in anni in cui il romanzo storico russo non era ancora giunto a 
maturazione (ricordiamo che fu composto nel 1826-27), a una visione pre-scottiana 
della narrativa storica: Bestužev e Kornilovič sembrano essere gli scrittori storici più 
vicini alla visione di Poslednij Novik, anche nella visione idealizzata e quasi divina che 
lo scrittore dà di Pietro I, sorta di deus ex machina che, nelle ultime pagine, risolve 
intrighi ed elargisce ricompense. 
Di tutt’altro spessore sono Ledjanoj dom e Basurman, romanzi certamente più 
maturi e dalla visione molto più ampia e tollerante: basti pensare a Basurman, che 
narra la tragica storia del medico padovano Antonio Fioraventi, trasferitosi alla corte 
di Ivan III e sgozzato, in un clima di intolleranza xenofoba,  per essersi innamorato 
della donna sbagliata. L’autore con grande giustizia riesce a raffigurare stavolta i 
russi come primitivi e talvolta crudeli, incapaci di trovare un compromesso e pronti 
a sacrificare vite umane per futili motivi. 
Ledjanoj dom è particolarmente interessante perché raffigura il complicato periodo 
della fine del regno di Anna Ioannovna, intorno al 1740, quando il partito russo a 




per il controllo del potere nel Palazzo d’Inverno. Al di là dell’intricata trama, il testo 
risulta per me significativo poiché rappresenta l’unico romanzo storico del periodo 
che metta in scena, tra i personaggi realmente esistiti, un poeta,  il celebre 
Tredjakovskij. Il trattamento riservato da Lažečnikov al celebre autore è tutt’altro 
che lusinghiero: raffigurato come pedante, sciocco, pessimo scribacchino di versi, il 
ritratto causò lo sdegno di Puškin, che proprio in quel periodo aveva rivalutato la 
figura del letterato [Al’tšuller 1996: 149]. 
Vedremo che Šachovskoj aveva avuto un’intuizione simile a quella di 
Lažečnikov, avendo scelto raffigurare nel proprio romanzo l’epoca immediatamente 
successiva, cioè il regno della zarina Elisabetta, e di mettere in scena i due maggiori 
poeti di quegli anni, Lomonosov e Sumarokov, sulla cui figura discuteremo meglio 
nel paragrafo cinque. 
Prima di passare alle opere storiche di Šachovskoj, però, vorrei accennare 
brevemente a un autore, molto vicino al nostro drammaturgo, che si cimentò con il 
romanzo storico in questi stessi anni, ottenendo tuttavia, a fronte di un grande 
successo di pubblico, risultati molto scarsi dal punto di vista qualitativo, indice di 
come il boom del romanzo storico abbia provocato sin dai primi anni, esattamente 
come il gemello dramma storico, la produzione di una certa quantità di testi 
epigonici e di dubbia qualità, scritti per un pubblico poco colto e poco interessato a 
dei romanzi di spessore: si tratta di Rafail Zotov, che  pubblicò nel 1831 il romanzo 
Leonid, ili nekotorye čerty žizni Napoleona [Leonida, o alcuni tratti della vita di 
Napoleone]. Il successo del voluminoso romanzo provocò l’ira di Belinskij, che in 
una celebre recensione scrisse “то, что для нас составляет уродство в 
произведениях, подобных «Леониду» – для полуграмотного народоселения 
есть верх искусства”48 [Belinskij 1954, IV: 319]. La trama del romanzo ha a che fare 
con quella di Roslavlev, ma con un colorito molto più picaresco: Leonid, giovane 
scavezzacollo al servizio prima dell’esercito russo durante la guerra napoleonica, poi, 
dopo un brutto omicidio, costretto a passare dalla parte del nemico, ha come scopo 
quello di riunirsi con la giovane moglie Natal’ja, allontanata a forza dal marito 
perché il padre non benedice questa unione. Il romanzo è costruito su tutta una 
                                                 





serie di avventure e colpi di scena, impensabili in un romanzo di Scott e molto più 
riconducibili al genere del feuilleton. Rispetto ai romanzi di Scott, saltano agli occhi un 
paio di differenze fondamentali: innanzitutto, l’intimità di Leonid con i personaggi 
storici (prima lo zar, poi Napoleone, Taillerand, ecc.) è piuttosto artefatta e 
arbitraria, senza alcuna pretesa di verosimiglianza storica; rispetto all’eroe scottiano, 
Leonid è straordinariamente attivo e padrone del proprio destino, nonché molto 
spregiudicato in campo amoroso: numerose le sue scappatelle e davvero accentuato 
il suo libertinismo e vitalismo erotico, cosa mai riscontrata nei romanzi storici dei 
colleghi; la congiunzione tra storia e fiction, infine, è sempre ottenuta in maniera 
alquanto meccanica e innaturale, come avveniva nelle povesti  più arcaiche di 
Kornilovič (eccetto quando il protagonista appare in scena direttamente assieme agli 
eroi storici). Quello che invece marca la differenza dai colleghi russi e avvicina 
invece, inaspettatamente, il romanzo di Zotov a quelli di Scott è la notevole 
tolleranza espressa dall’autore nei confronti di etnie e religioni diverse, compresi in 
parte gli ebrei: sia i prussiani, che i francesi, che i russi vengono tutti descritti con 
tratti positivi, con una certa preferenza, naturalmente, per i russi, tratteggiati come 
indefessi patrioti e difensori del legittimismo, in accordo con le visioni conservatrici 
di Zotov. 
Tuttavia, il livello letterario di questo e di altri romanzi di Zotov rimane molto 
basso. Šachovskoj, che pur condivide con il suo conoscente la carriera di 
imprenditore teatrale molto attento ai gusti e ai desiderata del pubblico, sceglierà di 
attenersi in maniera più rispettosa al modello “alto” dei romanzi scottiani, forse 
anche per marcare la distanza dagli autori che, come appunto Zotov e Bulgarin, 
proponevano un’idea di letteratura commerciale invisa e apertamente criticata, in 
quegli anni, dalla cerchia di Puškin e di Žukovskij, cui Šachovskoj era, come 
abbiamo detto, vicino proprio in questo periodo. 
Insieme a Zotov potremmo nominare diversi autori che caddero nella tentazione 
di produrre romanzetti storici popolari e commerciali: Svin’in, Ėrtel’, anche alcuni 
racconti di Masal’skij. Alcuni romanzi, rimasti anonimi, raggiunsero anche soltanto 
col titolo l’apice del ridicolo: basti ricordare come Belinskij stroncò il celebre 
racconto Šigony (nome di una cittadina nei pressi di Samara), di cui riporta il titolo 





Шигоны. Русская повесть XVI столетия. С точным описанием (??!!) 
житья-бытья русских бояр, их прибытия в отчины, покорность (и?) 
жен, пиры (об?) вельможей и наконец (слава богу!) царская 
вечеринка (ой? ки?). Мимоходом замечены (??!!) монахи того 
времени, их поклонницы; не забыты (благодарим покорно!) 
и истинно святые мужи, как-то старцы: Семион Курбский, Вассиан 
Патрикеев и Максим Грек, в достоверную эпоху вторичного брака 
царя Василия Иоанновича. Выбрано из рукописей издательницею 
супруг Владимира”49 [Belinskij 1954, I, 126]. 
 
Il celebre critico stigmatizza di conseguenza la volontà di qualunque scribacchino 
di sentirsi emulo di Walter Scott e di ambire a scrivere un romanzo storico; il 
riferimento a Napoleone nel seguente passo mi induce a pensare che l’obiettivo 
dell’attacco dello scrittore sia proprio Zotov: 
 
Частью по французским переводам, частью по дрянным 
российским переложениям ты познакомился с Вальтером Скоттом, 
- и тебе, самонадеянному юноше-самоучке, показалось, что ты 
разгадал тайну таланта великого шотландца и что тебе ничего не 
стоит самому сделаться таким же "романтиком". - И вот ты начал 
тайком перелистывать историю Карамзина, браня ее вслух (как 
"классическое" произведение), и, бывало, возьмешь из нее напрокат 
какое-нибудь событие да лица два-три, завяжешь им глаза, да и 
пустишь их играть в жмурки с картонными марьонетками 
собственного твоего изобретения... И сколько повестей наделал ты 
из степенной русской истории, заставив чинных русских бояр 
мстить по-черкесски, клясться не иначе, как смертью и адом, и 
кричать на каждой странице: га!.. Злодей, ты уцепился за новейшую 
историю, которую изучил из "Московских ведомостей"; ты не 
                                                 
49 “Šigony. Racconto russo del XVI secolo. Con una precisa descrizione (??!!) della vita quotidiana dei boiari 
russi, il loro arrivo nella tenuta, la docilità (ah sì?) delle donne, banchetti (quali?) dei nobili e infine (sia lodato 
il signore!) una serata dello zar (ah, però!).  En passant verranno notati (??!!) i monaci del tempo, i loro devoti; 
non verranno dimenticati (ringraziamo umilmente!) gli uomini davvero santi, e cioè gli abati; Semion 
Kurbskij, Vassian Patrikeev e Maksim Grek, nell’attendibile epoca del secondo matrimonio dello zar Vasilij 




пощадил и Наполеона, не убоялся оскорбить его развенчанной 
тени и смело заставил его играть престранную роль в твоих 
площадных сказках, сводить и знакомить его с разными 
романтическими чудаками, незаконными детьми твоей фантазии... 
[Belinskij 1954, II, 449]50. 
 
In maniera più icastica anche Odoevskij, amico di Šachovskoj, prende di mira 
questa voga commerciale51: “посредственность потянулась вслед за талантом и 
довела исторический род до нелепости”52 [Petrov 1984: 67]. 
Vediamo ora, dopo questo excursus, quale è la posizione e la produzione storica 




4.4 Il teatro storico di Šachovskoj negli anni ’30: Jurij Miloslavskij, Roslavlev, la tragedia 
“nazionale” Smoljane. 
 
4.4.1  I rifacimenti dei romanzi di Zagoskin. 
 
Šachovskoj, allettato dal successo strepitoso del Miloslavskij,  nonché finalmente 
soddisfatto per l’avvenuto passaggio verso una letteratura che si occupasse 
concretamente della storia russa nei secoli, decide, dopo qualche anno di titubanza, 
                                                 
50 “In parte dalle traduzioni francesi, in parte dai penosi rifacimenti russi hai fatto la conoscenza di Walter 
Scott – e a te, presuntuoso giovane autodidatta, sembra di aver decifrato il segreto del talento del grande 
scozzese e che non ti ci vuole niente a diventare tu stesso “romantico” allo stesso modo. Ed ecco che in 
segreto cominciate a sfogliare la storia di Karamzin, deprecandola ad alta voce (poiché opera “classica”) e, a 
caso, prenderai da essa in prestito un qualche avvenimento e due o tre personaggi, gli attaccherai gli occhi, e li 
lascerai giocare a mosca cieca con delle marionette di cartone di tua propria invenzione… E quanti racconti 
hai creato dalla stepposa storia russa, facendo vendicare in circasso dei sontuosi boiari russi, facendoli giurare 
con espressioni non diverse da morte e inferno e facendoli urlare ha! In ogni pagina… furfante, tu ti sei 
approfittato della storia più nuova,  che hai studiato sulle «Moskovskie vedomosti»; tu non hai risparmiato 
nemmeno Napoleone, non hai temuto di offendere la sua ombra dissacrata e con coraggio gli hai fatto 
recitare un ampio ruolo nelle tue favole triviali, l’hai accompagnato e gli hai fatto conoscere diversi tipi 
romantici strampalati, figli illegittimi della tua fantasia”. 
51 Lo sfruttamento del romanzo storico a scopi commerciali favorisce, a partire dagli anni ‘30 dell’Ottocento, 
la pubblicazione di una grande quantità di romanzetti pseudo-storici pertinenti al genere della lubočnaja 
literatura, dalla trama semplice e dalla grossolana rappresentazione di personaggi e situazioni, che avevano lo 
scopo di raggiungere grandi fette di pubblico poco colto e poco avvezzo a letture più complesse. Per 
un’accurata analisi di questo interessante fenomeno, finora poco studiato, si veda Rebecchini [Rebecchini 
1998: 110-120]. 




di ritornare ai generi storici, facendo tesoro di ciò che il nostro aveva imparato 
attraverso i rifacimenti teatrali di Scott nella prima metà degli anni ’20. 
La riduzione di un romanzo per il teatro, come aveva già fatto notare Aksakov, 
non si rivela quasi mai operazione semplice, sia per il massiccio substrato di vita 
quotidiana presente nel romanzo, difficilmente raffigurabile in toto nel ristretto lasso 
temporale di una pièce, sia, per quanto riguarda il romanzo storico, per l’estrema 
complessità della trama. Šachovskoj, poi, oltre a questi errori, che avevano tramutato 
in torrenziali drammi i testi scottiani, incappò anche nell’errore di voler a tutti costi 
aggiungere un elemento intrattenitivo, di giochi e tornei in cappa e spada, che 
avevano ulteriormente minato lo spessore sia dei rifacimenti dell’autore scozzese, sia 
del dramma Sokol, che da questi era, in un certo qual modo, derivato. Lo stesso 
autore lo confessa in una lettera alla sua allieva Durova la difficoltà di ridurre Scott 
per il teatro: “Признаться, Вальтер Скотт задел немного меня в своем романе; 
но долг красен платежем: я сам изуродовал его в «тайнственном карле» – так 
мы и квиты”53 [Zamotin 1906: 325].   
Il drammaturgo tenta pertanto di aprirsi nuove strade attraverso il rifacimento 
dei due più celebri romanzi dell’amico Zagoskin: il 13 ottobre 1830, a poco più di un 
anno di distanza dalla pubblicazione dell’originale, fa il suo debutto sui palcoscenici 
pietroburghese Jurij Miloslavskij di Šachovskoj, accompagnato da musiche di 
Catterino Cavos. 
Innanzitutto, prima di addentrarmi nelle differenze riscontrabili tra dramma e 
romanzo, ritengo opportuno esporre brevemente in cosa differiscono i due 
rifacimenti zagoskiniani da quelli scottiani del triennio 1821-24 a livello 
“macroscopico”:  Senza entrare in eccessivi particolari, basterà sottolineare un paio 
di importanti discordanze: a fronte della fedeltà, tipica del resto in Šachovskoj, nel 
seguire le principali linee fabulistiche (che fa, come già detto, di queste pièce delle 
opere lunghissime), a essere diverso è lo scopo con cui sono fatti i rifacimenti degli 
anni ’20 e quelli degli anni ’30. Laddove i tre romanzi scottiani rappresentano per 
Šachovskoj, in un certo senso, una “palestra” per avvicinarsi a concezioni e 
procedimenti narrativi romantici, come lo studio del byt, l’interesse per il passato e la 
                                                 
53 “Bisogna ammetterlo, Walter Scott mi ha un po’ fregato nel suo romanzo; ma i debiti bisogna ripagarli; io 




rappresentazione del “popolo” inteso come unità organica dei ceti, i rifacimenti dei 
romanzi di Zagoskin sono investiti di una sentita valenza ideologica e politica, che 
porta a mettere in secondo piano certi aspetti tipici delle prime riduzioni. Primo fra 
tutti è sicuramente il concetto di velikolepnyj spektakl’ (spettacolo grandioso), 
sottotitolo onnipresente nelle le riduzioni teatrali di Scott, che ne denotano in fondo 
anche l’aspetto giocoso e intrattenitivo: balli, danze, tornei, canzoni e tenzoni sono 
parte fondamentale di questi testi, mentre mancano del tutto nel rifacimento del 
Miloslavskij e anche del successivo Roslavlev. Anche la disinvoltura nel presentare in 
scena personaggi storici, come Riccardo Cuor di Leone, Giovanni Senza Terra o 
Giacomo I, raffigurati con tutti i loro pregi e difetti, non trova riscontro nella 
messinscena del romanzo di Zagoskin. Šachovskoj infatti, rispetto all’originale, 
rinuncia a mostrare al pubblico Požarskij e Palicyn, inserendo solo Čerkasskij e 
Minin. Molteplici potrebbero essere le ragioni: una potrebbe essere data dalla 
circospezione del drammaturgo nel porre sulla scena membri delle più alti classi 
sociali russe, cioè nobili e clero, che godevano, nell’immaginario collettivo, quasi di 
un’aura di santità: il medium teatrale avrebbe rischiato di degradarli o di renderli 
troppo “umani”, e, mentre ciò era possibile senza problemi per l’inscenamento di re 
e nobili inglesi o normanni, sarebbe risultato troppo complesso o rischioso per dei 
personaggi russi, soprattutto durante il regno di Nicola I. Ciò che è consentito in 
prosa non è sempre consentito a teatro, anche a causa del minor prestigio sociale di 
quest’ultimo. Peraltro anche Minin, in Šachovskoj come in Zagoskin, è presentato 
come un eroe senza macchia e senza paura, come un’entità che rappresenta il bene 
tout court: In definitiva, potremmo quindi sottolineare come l’aspetto di glorificazione 
del passato russo, ossia l’aspetto in un certo senso ideologico, prevalga nel 
rifacimento degli anni ’30, a discapito della linea di intrattenimento, che viene 
ridimensionata.  
Tornando al rifacimento, possiamo dire che il testo di Jurij Miloslavskij di 
Šachovskoj non è pubblicato, e l’unica copia esistente è un manoscritto compilato 
da uno scrivano e conservato alla Biblioteca Teatrale Nazionale di San Pietroburgo. 
Si tratta, all’interno dell’ampia gamma di manoscritti di Šachovskoj conservati in 




infatti di ben 130 fogli di media grandezza, scritti sia sul recto che sul verso, 
numerati sul recto; la grafia, benché abbastanza ordinata, è piuttosto accidentata. 
La pièce è suddivisa in cinque atti, o meglio “giorni” (sutki) ed è, come 
consuetudine per Šachovskoj dopo il 1820, in prosa. La struttura della pièce si 
discosta davvero molto poco, per concezione generale,  dal romanzo, vuoi per la 
vicinanza di vedute estetiche, vuoi per la continuità ideologica e politica dei due 
autori, vuoi per il breve lasso di tempo trascorso tra romanzo e messinscena; ma 
Šachovskoj, tuttavia, introduce una serie di lievi modifiche, che, a mio avviso, 
avvicinano il testo teatrale più al modello scottiano di quanto non lo fosse il testo di 
Zagoskin: la familiarità di Šachovskoj col bardo scozzese, del resto, era molto 
maggiore e di più lunga data rispetto a quella che aveva il sodale. 
A livello macrostrutturale il drammaturgo ha dovuto rinunciare, credo 
essenzialmente per ragioni sceniche, a tutte le numerose scene “di movimento”: 
l’elemento picaresco, tipico della maggior parte dei romanzi storici, in Jurij 
Miloslavskij di Šachovskoj (come sarà anche in Roslavlev, del 1832) viene praticamente 
eliminato: tutto ciò che succede durante i viaggi e i tragitti viene raccontato dai 
personaggi successivamente, adottando in tal modo la tecnica collaudatissima del 
“racconto in scena”, presente a teatro sin dagli albori dell’antichità. C’è da 
aggiungere, a mo’ di curiosità, che il “racconto in scena” è utilizzato a piene mani da 
Zagoskin nel romanzo stesso, evidente sintomo del “teatralismo” dell’autore, che 
non esita, quando ritiene opportuno, a far raccontare ai personaggi in scena ciò che 
vedono da lontano o sentono a favore del lettore, producendo un effetto che appare 
piuttosto goffo e ridicolo al lettore moderno, ma che ha di sicuro semplificato la vita 
a Šachovskoj nella messinscena del romanzo54.  
                                                 
54 Aleksej descrive a Jurij (che è accanto a lui e vede tutto) l’avvistamento di Kirša da lontano:  “Вижу, 
боярин: вон и конь привязан к дереву... ну так и есть: это стог сена. Верно, какой-нибудь проезжий  
захотел покормить даром свою лошадь... никак, он нас увидел... садится на коня...Кой прах! Что ж он 
стоит на одном месте... ни взад, ни вперед!.. он как будто нас дожидается. [...] Смотри! Он скачет к 
нам..”. (“Vedo, mio signore: c’è un cavallo legato a un albero.  È così:  ecco un covone di fieno. Si vede che 
un passante ha voluto nutrire gratis il cavallo… ecco, ci ha visto… si siede sul cavallo…che diamine! Perché 
rimane fermo? Né avanti, né indietro…è come se ci aspettasse.[…] guarda! Cavalca verso di noi…”). 
[Zagoskin 1987, I: 144] Lo stesso procedimento per la descrizione che fa Turenin a Šalonskij dell’attacco di 
Kirša alla tenuta del boiaro (stavolta però Turenin è alla finestra e l’amico ne è discosto):  “Неужели Омляш! 
Скоро ж он назад воротился... караульный с кем-то разговаривает...кажется...точно так! Это голос 
прокофьича [...] Ну, так и есть; это должны быть они...вот и караульный сошел с башни...отворяет 
ворота...Кой чорт!...а сколько ты людей отправил с Омляшем?” (“è davvero Omliaš? È tornato 




Altra caratteristica formale del rifacimento sono i repentini tagli della trama, che, 
forse involontariamente, rendono al lettore della pièce la comprensione del racconto 
alquanto accidentata. A differenza del romanzo, dove gli eroi emergono 
gradualmente dall’ambiente e il lettore vi familiarizza passo dopo passo, nella 
riduzione compaiono all’improvviso, senza spiegazioni o presentazioni. Il motivo è 
probabilmente da imputare al fatto che il rifacimento uscì molto poco tempo dopo il 
romanzo, e il lettore russo, data l’enorme popolarità di quest’ultimo, aveva già ben in 
mente lo svolgimento della trama e i personaggi, tanto da permettere a Šachovskoj 
significative cesure nell’organizzazione testuale. È per questo motivo, pertanto, che 
in apertura dell’atto terzo non vengono presentati i due personaggi, qui ridotti a 
mere entità protatiche, di Vlas’evna e di Kudimyč, protagonisti in Zagoskin di una 
vera e propria sotto-trama, in cui i due cercano di mandare a monte un matrimonio 
per motivi economici, ma vengono smascherati da Kirša travestito da stregone, che 
passava per caso dal villaggio. Per il lettore della pièce la presenza di Kirša, qui, 
rimane inspiegata. 
Stesso discorso vale, per fare un altro esempio, all’inizio dell’ultimo atto, dove i 
personaggi di Eremej e di Zver’ev, così come di tutti gli altri šiši, non vengono 
affatto descritti o introdotti allo spettatore: solo nel corso dello svolgimento dell’atto 
si capirà di chi si tratta. 
Sotto il profilo tematico, invece, tutti gli interventi di modifica di Šachovskoj 
sono riconducibili grossomodo a due grossi filoni di carattere ideologico: da un lato, 
sottolineare e rafforzare l’idea di nazione e di patria già espressa nei drammi 
precedenti e certamente già presente in Zagoskin; dall’altro, invece, smussare le 
numerose asperità del romanzo, diminuire la crudeltà di certe situazioni, la piattezza 
monocolore di certi personaggi, evitare situazioni di sciovinismo estremista. Il fine è 
quello di introdurre, di conseguenza, un’aura più cristiana e spirituale in diverse 
occasioni, in accordo sia col carattere più bonario e tollerante di Šachovskoj, sia con 
la visione più mediata e moderata dei romanzi di Walter Scott. 
Il primo atto si apre su una nota politica e ideologica, come avviene sempre in 
Šachovskoj; la scena alla locanda diviene proiezione di un microcosmo della Russia 
                                                                                                                                               
essere loro…ecco che la sentinella scende dalla torre…apre la porta…Diavolacci! Ma quanta gente hai 




stessa, poiché sono presenti tutti i ceti: il boiaro Jurij, due mercanti, il locandiere 
Vyčura e sua moglie, un faccendiere e uno sconosciuto. Quest’ultimo altri non è che 
Minin, che, secondo un procedimento tipicamente scottiano, si cela come eroe in 
incognito nella prima parte del romanzo. I contadini giocano il ruolo principale, 
mostrando, come di consueto, la loro docilità e obbedienza di fronte alle scelte delle 
autorità: “наше крестьянское дело – молчить”55 [Šachovskoj 1830: 5r]. Gli stessi 
contadini, però, portatori dei sani principi nazionali, non accettano che i boiari 
moscoviti abbiano riconosciuto come zar il polacco Ladislao: “Бояре [...] выбрали в 
цари Владислава Сигисмундыча [...] разве не стало де у нас своих князей и 
бояр, есть из кого выбрать православного Государя”56 [Šachovskoj 1830: 1r]. 
Jurij, un po’ risentito, ammette di essere tra questi: “чтоб избавить родину от 
конечной гибели, признал Владислава нашем Государем; готов за него стоять 
и умереть!”57 [Šachovskoj 1830: 1v]. Tuttavia il giovane non può non lodare la 
caparbietà degli abitanti di Smolensk a resistere contro il padre di Ladislao, il 
conquistatore Sigismondo: “смоляне молодцы! Они легли костьми за славу 
отечества! А жены и дети их взарвали порохом с собором самих себе, что бы 
не достаться в рабство”58 59[Šachovskoj 1830: 2r].  
L’unico personaggio negativo del frangente è il faccendiere (il zemskij jaryžka), 
che si disinteressa di quale zar sia al potere: “что нам до того, будет ли в Москве 
свой царь или чужой, лишь нам будет житье”60 [Šachovskoj 1830: 4v]. Con 
questa battuta e poche altre, dello stesso tono provocatorio, si esaurisce nella 
riduzione teatrale il ruolo di questo personaggio negativo. Šachovskoj taglia in 
questo modo uno degli episodi più crudeli e spietati del romanzo: il faccendiere, che 
si rivela essere emissario di Turenin e Šalonskij, dopo la liberazione di Jurij dalla 
                                                 
55 “Il nostro compito di contadini è tacere”. 
56 “I Boiari […] hanno scelto come zar Ladislao il figlio di Sigismondo […] davvero non avevamo noi i nostri 
principi e boiari, c’è tra chi scegliere uno zar ortodosso”. 
57 “per liberare la patria della rovina finale, ho riconosciuto Ladislao come nostro Signore, sono pronto per lui 
a combattere e a morire!”. 
58 Il riferimento agli abitanti di Smolensk, assente in Zagoskin, non è a mio avviso affatto casuale: pochi mesi 
prima della messinscena del Miloslavskij, infatti, Šachovskoj aveva terminato la stesura della tragedia Smoljane, 
dedicata proprio a questo sanguinoso episodio. La pièce poi, come vedremo più avanti, uscì nel 1834, ma è 
possibile identificare un tentativo di collegare in modo intertestuale le due pièce da parte del drammaturgo. 
59 “Gli abitanti di Smolensk sono audaci! Essi giacciono morti per la gloria della patria! Le loro mogli e i loro 
figli si sono fatti esplodere con la polvere da sparo, per non rimanere in schiavitù”. 




fattoria di  Murom, viene fatto affogare da Kirša in una palude assieme al suo 
cavallo, tra le vane proteste dello stesso Jurij e del servo Aleksej. 
Il carattere di Kirša, peraltro, subisce una notevole modificazione rispetto 
all’originale zagoskiniano, stavolta in direzione di una maggiore cristianità e 
spiritualità: del possente cosacco il romanziere fornisce una biografia tormentata e 
caratterizzata da spregiudicatezza e attaccamento al denaro: di lui si dice che, lasciato 
il mestiere di pescatore, ha combattuto come mercenario con gli zaporožcy, dalla 
parte dei polacchi, abbandonando la fidanzata, con il solo scopo di arricchirsi 
facilmente. Vani però erano stati i tentativi fino a quel momento, in cui aveva scelto 
di passare al servizio dei russi [Zagoskin 1987, I, 145-146]. Šachovskoj racconta una 
storia totalmente diversa, di perdizione e redenzione spirituale: dopo aver rapinato e 
ucciso con un gruppo di mercenari, l’uomo “помиловал, вылечил, отправился в 
покаяние в Троицкую лавру и там отец Авраамий Палицын образумил меня, 
взял клятву для спасения души служить верой и правдой христянству”61 
[Šachovskoj 1830: 8r]. Il drammaturgo quindi getta una luce del tutto positiva su 
questo nuovo corso della vita del cosacco, aumentando anche il ruolo dell’asceta del 
monastero della Trinità e sottolineandone l’aura di santità. 
Šachovskoj tende a smorzare anche i toni antipolacchi e razzisti disseminati un 
po’ dappertutto nel testo di Zagoskin: nel primo atto, ad esempio, il ridicolo polacco 
Kapyčinskij, dopo aver messo a subbuglio la locanda di Vyčura, viene umiliato e 
costretto da Jurij a mangiare un’anatra intera a grossi bocconi. Šachovskoj elimina 
l’intera scena dell’umiliazione, perché nella riduzione teatrale la sola presenza di Jurij 
fa desistere il polacco dall’azione vandalica. Segue nella riduzione un interessante 
dialogo tra Minin e Jurij, in cui il macellaio si lamenta ancora una volta del fatto che i 
nobili abbiano riconosciuto uno zar polacco: “никто таков, как Бог. Авось он 
вразумит московских присажных [...], что умереть в ратном поле за веру и 
верность, честнее чем слушать крамольников и служить губителям”62 
[Šachovskoj 1830: 18v]. Jurij contrappone una visione in un certo senso panslava, 
che a mio avviso rispecchia in maniera piuttosto chiara anche il punto di vista dello 
                                                 
61 “mi sono pentito, sono guarito, mi sono diretto al Monastero della Trinità per penitenza, lì padre Avramij 
Palicyn mi ha fatto tornare in me, ha accettato il mio voto di servire con fedeltà e lealtà il cristianesimo per la 
salvezza della mia anima”. 
62 “Non c’è nessuno come Dio. Fa’ che ravveda i notabili moscoviti, per far loro capire che morire sul campo 




stesso Šachovskoj, il quale, anche in occasione della sanguinosa rivolta polacca del 
1830-31, non assunse mai i toni estremi e sciovinisti di Žukovskij e di Puškin, 
convinto fautore com’era di un’alleanza tra popoli slavi uniti sotto la guida saggia 
dell’autocrate di Russia. Il boiaro infatti esclama: “знай же, что русские рады 
угощать, даже любить своих единородных соседей, но нахальствовать с ними 
не доживет до добра”63 [Šachovskoj 1830: 18v]. Per il drammaturgo, però, non c’è 
alcuna tolleranza per chi si macchia di alto tradimento: verso le fine del secondo atto 
è significativo il rimando, assente in Zagoskin, al principe Kurbskij, che passò al 
servizio dei lituani a causa del dissidio con Ivan IV. Il folle in Cristo Mitja, 
profondamente patriottico, si rifiuta di parlare al nobile polacco Tiškevič; questi 
ricorda al predicatore che Kurbskij stesso visse con onore in Polonia: “худо ли 
было с нами житье князю Курбскому? Он был русский”64. La risposta piccata di 
Jurij arriva immediatamente: “нет, он не был русский, изменник не имеет 
отечества!”65 [Šachovskoj 1830: 47v]. La battuta sembra essere quasi un tentativo di 
bilanciare la il filo-polonismo espresso nel primo atto dal giovane boiaro. 
Continuando a vedere qualche esempio di “smorzamento” introdotto da 
Šachovskoj, non possiamo non aggiungere il trattamento riservato a due dei nobili 
filo-polacchi e degenerati del romanzo di Zagoskin, Zamjatnja-Opalev e Lesuta-
Chrapunov. Nell’originale i due sono personaggi alquanto repellenti: anziani 
dignitari in servizio sin dal tempo di Teodoro III, in ossequio alla religiosità del 
precedente zar hanno conservato l’abitudine di riempirsi la bocca di espressioni 
religiose in slavo-ecclesiastico, millantando una profonda religiosità ma 
nascondendo in realtà soltanto sete di potere e di denaro; per questi motivi non 
avevano avuto esitazione a schierarsi dalla parte di Sigismondo con Šalonskij. 
Šachovskoj, profondamente religioso, non amava mettere in ridicolo le sacre 
scritture facendo citare versetti del Siracide o dei Salmi a cotali opportunisti. Ne 
ridimensiona pertanto notevolmente il ruolo, derubricandoli a comparsa e facendoli 
apparire come nobili miti e religiosi, senza sfumature arriviste: a uno Šalonskij che 
                                                 
63 “Sappi che i russi sono felici di ospitare, persino di amare i loro vicini e fratelli di sangue, e fare gli sbruffoni 
con loro non porterà a niente di buono”. 
64 “Viveva forse male con noi il principe Kurbskij? Lui era russo”. 




spera di riuscire di volgere a suo favore le operazioni di guerra, Zamjatnja risponde: 
“надейся, но будь милосерд”66 67 [Šachovskoj 1830: 33r]. 
Potremmo trovare molti altri esempi minori di smorzamento o di 
ridimensionamento operati da Šachovskoj nel dramma (nel trattamento della figura 
di Čerkasskij, di Minin, di Eremej) ma mi fermo qui, e rimando a una successiva 
pubblicazione l’ulteriore approfondimento del rapporto tra questa pièce e il suo 
originale. Voglio solo aggiungere che anche in questo dramma Šachovskoj non 
rimane immune dalla tentazione macchiettistica e di puro intrattenimento: la 
passione del drammaturgo per l’elemento gotico radcliffiano e, allo stesso tempo, la 
necessità di inserire un elemento comico fa sì che l’episodio della tenuta stregata di 
Šalonskij nel bosco di Murom, dove è stato imprigionato Jurij, acquisti una tinta 
decisamente più grottesca: Turenin e Šalonskij raccontano della sinistra fama della 
tenuta dove si trovano, costruita sulle rovine di un monastero i cui monaci sono 
stati trucidati senza pietà da dei ladri. La cella del giovane si trova proprio nei pressi 
del cimitero che accoglie le spoglie dei monaci: di questi si dice che periodicamente 
ricompaiono come fantasmi decapitati, causando grande spavento nei due nobili, 
nonostante l’apparente indifferenza. Per questa ragione i due hanno entrambi paura 
di scendere nella cella stregata per assassinare Jurij: decidono così di delegare la cosa 
al soldato Nikanor (che in Zagoskin fa una rapida comparsa come servitore di 
Turenin a Nižnij Novgorod), il quale tuttavia è intimorito come i suoi padroni: è 
così che Turenin si inventa che nel caso di due persone compresenti (lui e Jurij) i 
fantasmi non si sarebbero presentati. Il soldato si lascia convincere, ma l’arrivo di 
Kirša e Aleksej con un reggimento di cosacchi pone fine alla ridicola discussione, 
riportando il testo nel suo alveo naturale e drammatico. 
                                                 
66 I due anziani boiari alla fine anche in Zagoskin riconosceranno la legittimità di Michele Romanov, ma, 
saputo che a corte avranno lo stesso ruolo di Minin, i due si ritirano indignati. Un salace esempio del loro 
vaniloquio misto a codardia è offerto dal seguente dialogo tra i due nobili e il polacco Tiškevič: “«Хороши же 
иам сидят головы!», воскликнул Замятня. – « ‘Горе тебе, граде, в нем же Царь твой юн’ – вещает 
премудрый Саломон; да и чего ждать от бояр, которые заседали в думе при злодее Годунове?» «Для 
чего ты не едешь сам в Москву?», сказал насмешливо пан Тишкевич, «Ты бы их наставил на путь 
истинный». «Чтоб я стал якшаться с этими малоумными?.. Сохрани Госполи!.. Недаром говорит 
Сирах: ‘Касайся смоле очернится, а приобщайся безумным, точен им будет’» ” (“«Che belle teste che 
siedono là!», esclamò Zamjatnja. – « ‘Guai a te, città, il cui re è giovane’, spiega il sapiente Salomone; del resto, 
cosa vuoi aspettarti dai Boiari, che hanno seduto nella duma del furfante Godunov?» «Perché non vai tu a 
Mosca?», disse per prenderlo in giro pan Tiškevič, «Tu li rimetteresti sulla giusta strada». «Per quale motivo 
dovrei confondermi con quegli sciocchi?.. Dio ne guardi!.. non a caso dice il Siracide: ‘Chi maneggia la pece si 
sporca, chi frequenta il superbo diviene simile a lui’»”) [Zagoskin 1987, I: 118].  




Nel complesso la trasposizione teatrale ebbe un notevole successo, rimanendo in 
scena fino agli anni ’40, magari, come rivela anche il manoscritto, tagliata e 
rimaneggiata in molte sue parti a causa della torrenziale lunghezza. Persino 
personaggi poco amati da Šachovskoj, alla prima della commedia, si andarono a 
complimentare con l’autore del rifacimento: celebre l’aneddoto su Bulgarin narrato 
da Jarcev68. Merito del drammaturgo è di essere riuscito a rispettare la trama 
principale, mantenendo pressoché intatto il valore ideologico del testo zagoskiniano, 
senza per questo motivo rinunciare a un’ampia raffigurazione dell’affresco sociale e 
neppure, dobbiamo ammetterlo, a una certa capacità di intrattenere lo spettatore. 
Diverso fu invece l’approccio per la seconda trasposizione teatrale di Zagoskin, 
quella di Roslavlev, giunta sul palco a San Pietroburgo l’11 maggio 1832. 
Il manoscritto, anche in questo caso l’unico conservatosi, è altrettanto corposo 
del predecessore: il minor numero di pagine è dovuto esclusivamente al maggior 
formato del foglio. Anche Roslavlev, come Jurij Miloslavskij, è organizzato 
strutturalmente in cinque giorni o atti. Dal punto di vista dell’ordine della fabula, il 
drammaturgo rispetta in maniera precisa tutto il testo, tagliando però in maniera 
ancora maggiore tutte le scene di combattimento e di movimento, come era 
avvenuto già in precedenza. Tuttavia qui il risultato sfugge un po’ di mano a 
Šachovskoj: l’assenza di colpi di scena e lo svolgimento più piano del racconto 
rendono Roslavlev molto più statico del dramma precedente, e la soppressione di 
ogni movimento o scena all’aperto finisce per ridurlo a una lunga serie di dialoghi 
dal contenuto pressoché esclusivamente ideologico. Šachovskoj del resto aveva già 
affrontato il tema della guerra napoleonica in Krest’jane, ma, mentre era riuscito nel 
                                                 
68 Proprio in quei mesi infuriava la polemica tra Bulgarin e i letterati vicini a Puškin per quanto riguarda il 
romanzo Dimitrij Samozvanec e il suo rapporto con il Boris Godunov: Šachovskoj si schierò dalla parte di 
Puškin, ma Bulgarin continuò a considerare il drammaturgo un suo sodale. Alla prima del Miloslavskij Jarcev 
ci narra: “Булгарин расточал  драматургу комплименты по поводу новой пьесы. Шаховской отчевал 
сухо и как будто не ознавал собеседника. «Но, вероятно, ваше сиятельство, не откажете включить меня 
в число ваших почитателей и посетителей», ― сказал, наконец, Булгарин. 
«Вот видите ли», ― отвечал князь Шаховской, показывая на многочисленный кружок, собравшийся 
около него – « 3десь все мои искренные друзья. При всех них я вам скажу откровенно: для каждого 
доброго человека в доме моем во всякое сремя открыта дверь, а для двуличных и неблагонамеренных 
людей у меня в передней, в угле, стоит камышевая палка. Понимаете, как знаете»” (“Bulgarin palesò i 
suoi complimenti al drammaturgo riguardo alla nuova pièce. Šachovskoj rispose in maniera secca, come se 
non conoscesse l’interlocutore. «Spero che sua altezza non si rifiuti di includermi nel novero dei suoi 
ammiratori e frequentatori», – disse, alla fine, Bulgarin. «vedete, – rispose Šachovskoj indicando il numeroso 
gruppetto di persone attorno a lui, – «qui ci sono tutti i miei veri amici; davanti a tutti loro vi dirò con 
sincerità, che per qualunque brava persona la porta di casa mia è aperta a tutte le ore, ma per le persone infide 




breve vaudeville a coniugare in modo credibile azione e ideologia, nel rifacimento di 
Zagoskin l’aspetto politico soverchia quello storico, finendo per avvicinare il 
dramma, come vedremo tra poco in alcuni esempi, a una commedia di costume 
poco lontana da Urok koketkam o da Pustodomy. 
Senza dubbio, a differenza di Krest’jane, Šachovskoj non teme di mostrare qui, per 
gran parte dei primi due atti, esempi di come la società moscovita degli anni ’10, in 
particolare quella dei nobili, fosse dedita ad ogni genere di difetti e frivolezze, tra le 
quali spicca la ben nota gallomania: se nel 1814 era problematico, in tempo di 
guerra, mostrare apertamente questo difetto della nobiltà russa, qui Šachovskoj, 
quasi come una vendetta a posteriori, insiste sul tema in misura molto maggiore del 
collega Zagoskin. Nel primo atto persino i lacchè di certi nobili fanno sfoggio di 
francofilia, come ad esempio Andrej, che, imbanca un’improbabile discussione col 
patriottico servitore di Roslavlev, Savelyč: “Андрей: «Глупая голова! Ты все по 
нашинскому судишь!». Савелыч: «А ты по каковскому? По заморскому ли?» 
Андрей: «А хотя бы и по-заморскому?» Савелыч: «Да откуда ты набрался 
заморщины?»”69 [Šachovskoj 1832: 4r]. Il responsabile della gallomania è 
ovviamente da ricercarsi nel padrone, che ha vissuto a Parigi, il quale deve aver 
narrato al servo delle splendide condizioni di vita dei contadini francesi: “в 
заморщине все не нашинское; мужики живут не хуже наших помещиков во 
всем своей воле, делай что хочешь”70 [Šachovskoj 1832: 5r]. Anche su Bonaparte 
Andrej è ben istruito dal padrone:  
 
нам бояться нечего, он де мужиков любит и хочет, чтоб везде им 
было такое же привольное житье как у нас, во то де и барам, то 
вашим он не люб; он вам пожалуй вам поговорят, что он то 
басурман и злодей, да вы не верьте им, а если хотите себе добра, так 
для вас все сделает: не будет ли исправников, ни гоньбы, только 
поклонитесь ему [Šachovskoj 1832: 5r]71. 
                                                 
69 “Andrej: «testa vuota! Tu giudichi tutto secondo il modo nostrano!» Savelyč: «E tu come giudichi invece? 
Alla maniera straniera?» Andrej: «E se anche fosse alla maniera straniera?» Savelyč: «E da dove l’hai pescata tu 
la maniera straniera?». 
70 “Oltremare non c’è nulla di nostrano, e i contadini vivono non peggio dei nostri proprietari terrieri, dì quel 
che ti pare”. 
71 “Non avete niente da temere, lui i contadini li ama e vuole che dappertutto loro abbiano una vita libera 





 Ma il fido Savelyč non si fa ingannare dallo sgrammaticato Andrej e ripropone 
un’idea arcaica e conservatrice di relazioni idilliche tra contadini e zar “padre”, 
pronto a vendicare ogni ingiustizia contro i villici: 
 
Не жди брат добра от чужова...да на что нам кляняться 
французскому царю? Разве нет у нас нашего Батюшки? [...] Слава 
тебе Господу! Хлеба довольно, безодетый не ходишь; а если впрям 
худо было, так знай про то батюшка наш белый Царь, ему челом! А 
чужому Бонапарту какое до нас дело? [Šachovskoj 1832: 5v]72. 
 
L’invettiva di Savelyč termina con un peana alla struttura piramidale della società: 
“ты дурачина! Да разве можно жить без побольших? Мы послушны 
исправнику и господам, они губернатору, губернатор Царю, Царь Господу 
Богу... а как никого не будем слушаться, то и за дело никто не примется” 
[Šachovskoj 1832: 6r]73. 
Se il drammaturgo accentua i dissidi tra i servitori, possiamo dire che fa la stessa 
cosa in misura persino maggiore per i nobili, dei quali tratteggia una galleria di 
personaggi all’apparenza piuttosto frivoli ed esecrabili. Primo tra tutti Roslavlev, al 
quale viene detto “ты влюблен, страстен, у тебя голова романтическая, сердце 
селадонское”74: il personaggio ha perciò già in apertura una sfumatura sentimentale 
piuttosto evidente. Certo, il suo compagno Bagrickij, che accusa il suo amico di 
eccessiva svenevolezza, ha invece i tratti del tipico lišnij čelovek, annoiato, gradasso, 
con, per giunta, una solida nota di francofilia assente in Zagoskin: “я скочу сломя 
голову от несносной скуки”75 [Šachovskoj 1832: 8r]. L’unica fonte di allegria è per 
                                                                                                                                               
voi volete farvi del bene, non gli credete, allora lui farà per voi tutto: non ci saranno fattori né persecuzioni, 
solo inchinatevi a lui”. (le sgrammaticature riprendono quelle dell’originale [N.d.A] 
72 “Non aspettarti fratello il bene dagli altri… perché dovremmo inchinarci all’imperatore francese? Non 
abbiamo il nostro zar-padre? […] Lode a te signore! Il pane è abbastanza, senza vestiti non sei; e se le cose 
andassero male, fa’ che lo sappia il nostro bianco zar, onore a lui! Che ci importa dello straniero Bonaparte?”. 
73 “Quanto sei stupido! Possiamo forse vivere senza superiori? Noi diamo retta al fattore e al padrone, loro al 
governatore, il governatore allo Zar e lo Zar al Signore Iddio…se non dovessimo dar retta a nessuno, 
nessuno si metterebbe a lavorare!”. 
74 “Sei innamorato, passionale, tu hai una testa romantica e un cuore di Céladon”. 




lui la Francia e i francesi: “признаюсь, люблю французов: народ модный, 
веселый”76 [Šachovskoj 1832: 8r].  
Ancora più messo in evidenza è il personaggio di Ižorskij, zio di Polina e 
Olen’ka, il quale richiama senza alcun dubbio la figura del čudak preso in giro dalla 
commedia settecentesca e dallo stesso Šachovskoj in Pustodomy: molto simile il nobile 
del romanzo al conte Radugin di quella commedia, poiché come lui “у него есть 
библиотека, домашный лекарь, кабинет всякой всячины, музыка” [Šachovskoj 
1832: 8v]77. Bagrickij lo prende in giro in quanto persona “illuminata”: “я этих 
чудаков встречал у моих тетушек: он верно член английского клуба, 
добивается в члены экономического общества и в просвещенные люди, 
выписывает в журналы, которые ему докладывает домашний лекарь”78 
[Šachovskoj 1832: 8v]. Il fatto che il drammaturgo assimili questa figura al 
personaggio ridicolo del čudak della commedia di costume è testimoniato dal fatto 
che dedichi a lui quasi tutta la prima metà dell’atto terzo, aumentando a dismisura 
l’episodio, più marginale in Zagoskin, del nuovo ospedale nella tenuta del nobile: in 
attesa del governatore, Ižorskij, fissato con le innovazioni economiche, ha costruito 
un grande ospedale nella sua tenuta, che vuole mostrare al governatore per vantarsi 
della gestione all’avanguardia della sua proprietà. Peccato che nell’ospedale non ci sia 
nemmeno un paziente e l’incauto nobile debba costringere tutti gli amici a travestirsi 
da malato. La gag, degna della miglior commedia settecentesca, ha certamente lo 
scopo di intrattenere il pubblico con un espediente comico che alleggerisca la 
drammaticità degli eventi. La scena del temuto arrivo del governatore, peraltro, fa 
pensare a una possibile derivazione dall’ omologa situazione presente nella 
commedia Priezžij iz stolicy [In arrivo dalla capitale] (1831) di Kvitka-Osnovjanen’ko, 
amico di Zagoskin e di Gogol’. Gogol’ stesso amava molto la scena di questa 
commedia in cui i nobilotti di provincia si preparavano all’arrivo del governatore, e 
volle riproporla, mutatis mutandis, anche nella sua celeberrima pièce Revizor [Il 
revisore], dove a spaventare i poveri činovniki non è il governatore ma, appunto, il 
revisore. 
                                                 
76 “Lo ammetto, amo i francesi: sono un popolo alla moda, allegro”. 
77 “ha una biblioteca, un medico di casa, uno studiolo con di tutto un po’, la musica”. 
78 “io questi  stravaganti li ho visti da mia zia: probabilmente sarà un membro del club inglese, farà parte dei 





Decisamente più negativa l’immagine del nobile Blestkin, anch’egli francofilo, ma 
attaccabrighe e pieno di superbia. Definisce la guerra patriottica una “absurdité” e 
invita gli amici russi a comportarsi “дипломатически” e “по европейски”79 
[Šachovskoj 1832: 12v]. Sulla condizione della Russia il giovane sprezzante dice “где 
у нас финансы? Где генералы? Где тактики? Где администраторы? Где 
инженеры?80 [Šachovskoj 1832: 12v]. L’impudente nobile arriva a esclamare in 
Šachovskoj: “я бы кажется даже рад был, чтоб французы вошли в Москву и 
пробыли в ней несколь месяцев, чтоб образумить невежу”81 [Šachovskoj 1832: 
13r]. In Zagoskin la frase manda su tutte le furie il patriota Zareckij: “я думал, что 
вы люди честные, приверженные к своему государю, к своему отечеству, 
готовы умереть, а не поддаться неприятелю!”82 [Šachovskoj 1832: 13r]. Quello 
che stupisce è che alla frase del gallomane replica, in uno scoppio d’ira e in barba a 
ogni gerarchia sociale anche Savelyč, il servitore di Roslavlev, portatore per il 
drammaturgo, dei principi autenticamente patriottici e nazionali: “нет, честный 
господин, не все, а есть здесь один бездушник, и вряд ли русcкий..”83 
[Šachovskoj 1832: 13v]. Al che l’ufficiale, colto nel vivo, reagisce con alterigia: “как 
вы осмелялись думать, чтоб я, князь Блесткин, руской дворянин, мог быть 
изменником?”84 [Šachovskoj 1832: 13v]. 
Se dunque Blestkin, di fronte alle accuse, rifiuta di essere considerato 
antipatriottico, certamente non ha nessun ripensamento la contessa Lidina, madre di 
Polina, proiezione forse persino peggiorata della contessa Radugina di Pustodomy: 
rispetto a Zagoskin, dove il personaggio è molto marginale, Šachovskoj amplia la 
portata del personaggio, sottolineandone la frivolezza, l’attitudine verso lo sperpero 
e, immancabile, la gallomania: “извольте, сударыня. Я оделась по последней 
парижской моде”85, dichiara trionfante alla figlia Olen’ka [Šachovskoj 1832: 20v]. 
Anche politicamente parlando l’anziana contessa non ha dubbi: la guerra è soltanto 
una bolla di sapone, inventata dai notabili moscoviti per avere qualcosa di cui 
                                                 
79 “con diplomazia” e “all’europea”. 
80 “Dove sono le nostre finanze? E i generali? E la tattica? E gli amministratore? E gli ingegneri?”. 
81 “Forse sarei persino felice se i francesi entrassero a Mosca e vi stessero per qualche mese, per ridare senno 
a questi ignoranti”. 
82 “Pensavo che foste una persona onesta, dedita al suo signore, alla sua patria, pronto a morire, non a 
inchinarsi al nemico”. 
83 “no, onesto signore, non sono tutti così, qui c’è un immorale che a fatica si può definire russo..” 
84 “Come avete osato pensare che io, il principe Blestkin, nobile russo, potessi essere un traditore?”. 




parlare, visto che Mosca altro non è che una “степь с колокольнями”86. Olen’ka, 
esempio di virtuosa fanciulla patriottica che ricorda la Tat’jana di Onegin, 
rimprovera la madre: “а в России говорят другое: я не думаю, чтоб в Париже 
знали наши дела лучше нас самых”87 [Šachovskoj 1832: 22v]. La madre 
scandalizzata replica così: “Ах! Mon Dieu! Да ты в деревне сделалась совсем 
stupide! позвольте вас спросить, кто у кого все учится? Мы ли у французов или 
французы у нас?”88 [Šachovskoj 1832: 22v]. A questa provocazione interviene 
l’anziano Surskij, amico di lunga data dei Lidin, personaggio che in Šachovskoj 
sembra ricoprire il ruolo che fu nelle commedie di costume del raisonneur:  “вы, ma 
cousine, займствовали мысли французов, об их отечестве, и переговариваете 
их своехвальство, но не воспользовались примерами их любви к своей 
родине, [...] и как хотите, чтобы в нашей земле дало плод чужое растение, 
которое перенесется в нее без корня!”89 [Šachovskoj 1832: 24v]. la Lidina a 
differenza di Blestkin, però, non mostrerà alcun senso di pentimento quando, 
dichiarata ormai la guerra e sconfessate le sue teorie, offenderà ancora una volta la 
Russia parlando con Roslavlev: “что наша patri? зима, мороз, грязь, слякоть, это 
patri медведей, а не людей!”90 [Šachovskoj 1832: 39r].  
E dire che poco dopo Roslavlev, sia in Zagoskin che in Šachovskoj, farà un 
appello pubblico a tutti gli dvojane presenti affinché servano con lealtà e coraggio la 
propria patria in pericolo: “Государи даровали нам свободу служить или не 
служить, и мы могли его ползоваться (sic) когда у нас был мир или 
заграничная война; но теперь не то время [...] Теперь кровь руссая польется, не 
для завоеваний, не за величие России, но за свободу и самое существование 
нашей свободной родины”91 [Šachovskoj 1832: 42r]. 
                                                 
86 “steppa coi campanili”. 
87 “in Russia dicono un’altra cosa: non credo che a Parigi sappiano le nostre cose meglio di noi stessi”. 
88 “Oh, Mon Dieu! Ma tu in campagna ti sei fatta proprio stupide! Mi permetto di chiederle, chi ha imparato da 
chi? Noi dai francesi o i francesi da noi?”. 
89 “Voi, ma cousine, importate i pensieri dei francesi, ripetete la loro auto-glorificazione, ma non sfruttate gli 
esempi del loro amore per la patria. […] e come potete pretendere, che sulla nostra terra una pianta straniera 
dia i propri frutti, se è stata trasportata senza radici!”. 
90 “Cos’è la nostra patri? Inverno, gelo, sporco, neve fradicia…questa è la patri per gli orsi, non per gli 
uomini!”. 
91 “I nostri signori ci hanno donato la libertà di servire o di non servire, e non possiamo usufruire di questa 
libertà in tempo di pace o di guerra all’estero; adesso non è quello il caso […]. Adesso scorrerà sangue russo 
non per le conquiste straniere, non per la grandezza della Russia, ma per la libertà e la stessa esistenza della 




Šachovskoj vuole ricordare nel suo rifacimento anche gli esempi di eroismo e di 
patriottismo degli esponenti del clero, pur rinunciando, come aveva fatto in Jurij 
Miloslavskij, a mettere in scena personaggi appartenenti a questo ceto. Roslavlev 
tuttavia sottolinea che “сельский священник, не хотя выйти из зажженной 
просветителями церкви [...] там сгорел как мученик”92 [Šachovskoj 1832: 48v]. 
Si completa così anche nel rifacimento di Roslavlev, su questa nota amara contro 
gli “illuministi”, l’affresco sociale dell’epoca: si stringono a difesa della patria in 
pericolo i nobili, i servitori, il clero, secondo la solita idea organica di stato unitario 
che fa capo al romanticismo storico. 
Tornando sul versante letterario, voglio ricordare come Šachovskoj non rinunci, 
in perfetto allineamento con l’amico di penna, a riprendere nella sua riduzione la 
figura della folle Fiona, che così tanto deve alla tradizione gotica, da un lato, e a 
quella sentimentale dall’altro. La canzone che la matta canta nel rifacimento ricorda 
molto da vicino l’ouverture dell’Ivan Susanin, e rimanda in tal modo anche alla 
tradizione del vaudeville, convertendola in chiave ossianico-cimiteriale: “Не шумите 
ветры буйные/ не сносите с гор желтых песхов/ не будите другa милого”93 
[Šachovskoj 1832: 53r]. La zia, però, è giunta alla follie per motivi di amore, dovuti 
alla sua sensibilità: “она сошла с ума от любви, и это сумасшествие показывает 
необыкновенную чувствительность”94 [Šachovskoj 1832: 17r], ammette la sorella 
Lidina. L’implicita accusa ai guai che può portare l’eccessivo sentimentalismo è in 
modo obliquo ribadito anche da Olen’ka quando accusa la sorella di indulgere in 
letture romantiche in maniera eccessiva: “немецкая  туманная словесность, 
черный барон Байрон и французские романы вcкружили тебе голову”95 
[Šachovskoj 1832: 16v]. Il legame sembrerebbe essere quello tra letture poco 
edificanti (prima era il sentimentalismo, ora i romantici tedeschi e il demoniaco 
byron) e perdita del buonsenso: passano gli anni, ma come si vede nel drammaturgo 
rimane inconsapevolmente attivo il substrato polemico-letterario che animava anche 
testi della prima parte della carriera, dal Novyj Stern a Urok koketkam: cambia il 
                                                 
92 “un prete di campagna, non volendo uscire dalla sua chiesa incendiata dagli illuministi […] bruciò lì come 
un martire”. 
93 “Non fate rumore, venti tempestosi/ Non alzate dai monti le sabbie gialle/Non svegliato il mio caro 
amato”. 
94 “è impazzita per amore, e questa follia dimostra una straordinaria sensibilità”. 




bersaglio delle implicite polemiche ma il senso ancora satirico, da commedia 
“molieriana”, resta in fondo sempre in agguato. 
Sulla figura di Polina concludiamo questo breve excursus nel rifacimento di 
Roslavlev; non possiamo non sottolineare qui come le modifiche apportate dal 
commediografo al finale della pièce siano le più sostanziali e ideologicamente 
rilevanti di tutte le altre (considerata la maggior aderenza di questa riduzione  
all’originale se confrontata con la trasposizione del Miloslavskij). Šachovskoj non può 
accettare di inscenare una fine tanto cruenta e inclemente per una donna: la Polina 
šachovskoiana, innanzitutto, non ha figli, e l’atroce morte per inedia del figlioletto 
viene risparmiata allo spettatore teatrale. La donna si pente in maniera sincera del 
suo tradimento della patria: “небо правосудно и казнь его началась с самой той 
минуты, когда в храме божием я отреклась от моего отечества и предалась 
неприятелю нашего царя и народа”96 [Šachovskoj 1832: 59r]. Il marito Sénicour, 
tuttavia, acquista una luce nettamente più positiva nel dramma: egli muore per mano 
di Roslavlev stesso, ma, prima di morire, fa in tempo a pronunciare una sincera (e 
forse persino eccessiva) lode del patriottismo russo in occasione dell’incendio 
appiccato dai moscoviti stessi alla propria città: “Вот люди! Вот непобедимый 
народ! Что устоит против этой силы души! Против этаго самотвержения! [...] 
каждый русcкий должен гордится своим отечеством!”97 [Šachovskoj 1832: 69v].  
La stessa Polina, però, conserva in sé nette tracce di amore per la Russia: alle 
grida di furore dei francesi che stanno entrando a Mosca per devastarla, lei ammette 
che “тут только я почувствовала, во всей силе, что я русcкая”98 [Šachovskoj 
1832: 59v]. Singolare, da questo punto di vista, la somiglianza tematica con quanto 
accade nel celebre frammento Roslavlev, scritto nello stesso anno 1831 da Puškin in 
risposta al trattamento riservato da Zagoskin proprio nei confronti della sventurata 
Polina: come ci conferma Al’tšuller, la Polina puškiniana, come quella del dramma, è 
rappresentata come autenticamente patriottica. Ovviamente qui l’autore, più libero 
dai vincoli della trasposizione, si spinge a ipotizzare un rifiuto della fanciulla nei 
confronti del francese Sénicour, di cui è innamorata, proprio in nome del suo 
                                                 
96 “Il cielo è stato giusto e la sua punizione è iniziata nello stesso minuto in cui, nel tempio di Dio, ho abiurato 
alla nostra patria e mi sono concessa al nemico del nostro zar e del nostro popolo”. 
97 “Ecco dei veri uomini! Ecco un popolo invincibile! Cosa si può contro una tale forza dell’anima! […] ogni 
russo deve essere fiero della propria patria!”. 




indomabile amore per la patria [Al’tšuller 1996: 94]. La donna addirittura, novella 
Charlotte Corday, sogna di penetrare nel campo francese per uccidere Napoleone. 
Lo scopo è quello, probabilmente, di avvicinare la figura di Polina a quella 
rappresentazione a tutto tondo che proponeva nei suoi romanzi Walter Scott: la 
Polina puškiniana ama sì un francese, ma è combattuta nell’animo in quanto amante 
della sua terra: l’amore non diviene nella donna l’unica molla dell’agire, in nome del 
quale ella è pronta a sacrificare tutto; la sua psicologia è completa e credibile, frutto 
di una serie di concause e influenze educative e culturali. Anche Šachovskoj tenta un 
avvicinamento a Scott: pur non affrancandosi dal modello zagoskiniano (del quale 
credo che anche Šachovskoj fosse convinto sostenitore), gli angoli sono smussati, e 
per Polina c’è spazio per una redenzione senza una spietata umiliazione: la sua fine è 
dovuta non alla morte di fame, ma a una bomba russa, che, come deus ex machina, 
pone fine a tutti i dubbi e le sofferenze: Zagrickij ammette che “все кончено. 
Русская бомба соединила ее опять с Россией и ее мужем французом”99 
[Šachovskoj 1832: 63v]. Tuttavia prima di morire Polina ammette, rivolgendosi a 
Roslavlev,  che “мой чрезмерный романтизм обманул ваше воображение”100 
[Šachovskoj 1832: 64r]. Torna quindi in forma sibillina, nel finale, la polemica 
letteraria: sono le letture dannose ad aver causato danni e problemi alle vite dei due 
protagonisti, non, come fa sembrare Zagoskin, la supina inclinazione alle passioni 
amorose. Si ritorna quindi, anche se in maniera molto velata, a un tema da 
commedia di costume classicista, cioè l’importanza dell’educazione per lo sviluppo 
dell’individuo. 
Nel suo rifacimento Šachovskoj, dunque, cade talvolta in quello che potremmo 
definire un’operazione nostalgica, cioè far rivivere polemiche e procedimenti tipici 
del periodo precedente, forse anche a causa del fatto che l’epoca dipinta nell’affresco 
del Roslavlev sia in definitiva non un’epoca storica lontana, ma un periodo recente e 
vissuto in prima persona dall’autore, che proprio in quegli stessi anni polemizzava 
nelle sue commedie di costume col sentimentalismo, la gallomania e così via.  
Troppo forte il peso del vissuto se paragonato a quello richiesto dal “distacco 
storico”: così in un certo senso “molieriani” sono la condensata e voluminosa 
                                                 
99 “è tutto finito. La bomba russa l’ha riunita di nuovo con la Russia e col marito francese”. 




galleria di nobili variamente degenerati della prima parte, il lungo intermezzo comico 
dell’ospedale, la scena sentimentale di Fiona: la pièce è un ibrido, così, tra struttura 
romantica e contenuto satirico-molieriano. 
Tale vicinanza a canoni appartenenti all’epoca precedente non si rinnoverà nella 
tragedia nazionale di Šachovskoj, ambientata nell’epoca dei torbidi, scritta intorno al 
1830: Smoljane. 
 
4.4.2 Smoljane, ili Russkie v 1611 godu: tra storia e tragedia. 
 
Šachovskoj non può mancare di dare il suo contributo originale al teatro storico 
dopo aver ricevuto un discreto successo di pubblico nei rifacimenti dei romanzi di 
Zagoskin. Ma è evidente che il drammaturgo miri, mediante il medium teatrale, a 
riproporre in chiave più strettamente personale i propri postulati ideologici e le sue 
vedute sul teatro, intavolando, come tradizione, un interessante dialogo con la 
drammaturgia storica del suo tempo.  
Smoljane, ili Russkie v 1611 godu viene scritta negli anni 1829-1830, visto che, come 
fanno notare sia Kiseleva che Gozenpud, la licenza per la messinscena, rilasciata 
dalla censura, risale al 14 marzo 1830. Tuttavia la tragedia giungerà a teatro molto 
dopo, il 26 gennaio 1834, esattamente 11 giorni dopo la prima di Ruka vsevyšnego 
otečestvo spasla di Kukol’nik, di cui abbiamo parlato nel paragrafo due. Il successo di 
questa seconda pièce, sostenuta anche da un convinto appoggio da parte 
governativa, oscurò completamente la tragedia di Šachovskoj, che, come dice 
Kiseleva, “удержалась на сцене в обеих столицах только на два спектакля”101 
[Kiseleva 2002: 1]. Peraltro la variante testuale giunta sul palco nel 1834 si discostava 
già significativamente da quella del 1830: da cinque atti si era passati a quattro, con il 
taglio di diverse scene e il condensamento di alcune altre. La tragedia, pubblicata per 
la prima volta su “Teatral’noe nasledie” nel 2005, tiene conto di queste varianti: mi 
atterrò essenzialmente alla scelta fatta dalla rivista, che privilegia la versione in 
                                                 




quattro atti, ma rimanderò all’appendice contenuta in questa rivista per quanto 
riguarda i rifacimenti del secondo atto, quelli quantitativamente più consistenti102. 
Facendo un brevissimo excursus della tragedia, non possiamo fare a meno di 
narrare l’argomento, ripreso da Karamzin, più precisamente dal libro XII dell’Istorija 
gosudarstva rossijskogo [Karamzin 1998, III: 764-767]: gli abitanti della città di 
Smolensk, assediati da Sigismondo III, si rifiutano di consegnarsi al re polacco, ben 
consci che questo non ha alcuna intenzione di cedere la città a Ladislao, il figlio del 
re che è stato riconosciuto zar di Russia dai boiari moscoviti, poiché ha deciso di 
tenerla per sé e di unirla al regno di Polonia. La città, governata dal boiaro Šein, 
decide di portare avanti ad oltranza l’assedio, nonostante la situazione alimentare 
ormai disperata. A causa del tradimento del russo Dedušin, tuttavia, i polacchi 
entrano in Smolensk. Le donne e i bambini, chiusisi dentro la cattedrale imbottita di 
polvere da sparo, si fanno saltare in aria per non consegnarsi ai polacchi. Il boiaro 
Šein e la sua famiglia, invece, vengono catturati dal polacco Novodvorskij e portati 
prigionieri in Lituania, dove moriranno alcuni anni dopo.  
Šachovskoj modifica la trama, eliminando il traditore russo Dedušin e 
introducendo una sotto-trama amorosa tra la figlia di Šein, Elena, e il figlio del 
boiaro Gorčakov, Aleksej, non presenti in Karamzin; su queste modifiche tuttavia 
torneremo tra poco. 
Il titolo della tragedia ha apparentemente molto a che fare con i titoli scelti da 
Zagoskin per i suoi primi due romanzi. A ben guardare, però, soltanto la seconda 
parte del titolo riprende il tipico dettato zagoskiniano “I russi nell’anno x”. La prima 
parte dei titoli dei romanzi di Zagoskin è rappresentata, almeno in questa prima fase, 
dal nome proprio dell’eroe cui ruota attorno la trama principale del romanzo, cioè il 
boiaro Jurij e il nobile Roslavlev. Šachovskoj invece elimina completamente ogni 
riferimento a individui concreti nel suo titolo, il quale, appunto, è dedicato a tutti gli 
abitanti di Smolensk collettivamente, senza mettere in evidenza nessuno. Qui entra 
in gioco, a mio avviso, non solo la netta avversità di Šachovskoj per l’individualismo 
                                                 
102 Korsakova ci ricorda che della tragedia esistono quattro esemplari manoscritti, due nella versione in cinque 
atti, risalente al 1829 (ma il primo, a collocazione 1.I.1.120, è incompiuto) e due nella versione in quattro atti, 
risalente al 1834. Di questi il primo e più integro, a collocazione 1.VII.3.111, è servito come base per la 
pubblicazione del 2005. Le integrazioni e le modifiche rispetto alla versione precedente sono basate sul 
raffronto con l’unica copia integra della versione del 1829, a collocazione 1.VII.3.67, che è anche l’esemplare 




romantico, ma anche l’idea del drammaturgo di popolo e di nazione, entrambe 
intese come organismi unitari e organici, in cui tutti collaborano per la salute 
pubblica o condividono, come nella tragedia, la disgrazia e la morte. La dimensione 
collettiva poteva essere più facilmente rappresentata da Zagoskin nei suoi romanzi, 
mantenendo una sorta di baricentro nella figura dell’eroe principale, ma facendo 
ruotare attorno a lui tutto l’ambiente sociale, tutti i ceti, con le loro usanze, i loro 
stratagemmi sociali e la loro ideologia. Questa “collettività” risulta essere molto più 
faticosa nel limitato spazio della rappresentazione teatrale, poiché rischia, come era 
successo nei rifacimenti di Scott e di Zagoskin stesso, di appesantire e rendere 
eccessivamente estese le pièce. La collettività diviene dunque essa stessa centro del 
conflitto, personaggio cumulativo portatore di una compiuta visione ideologica, di 
cui Šein, apparente protagonista, si limita ad esserne il portavoce, come spiegato da 
lui stesso nel secondo atto a Mark, ambasciatore polacco (scena poi scomparsa nella 
versione a quattro atti): “Mарк: [...] король твой ум глубокий уважает / и видит 
всех граждан в тебе одном. Шеин: Нет, я один ничто; но вместе с ними/ Я—
все, они со мной одна душа,/ И вам король нас разлучить не в силах./ Так 
говори им всем или иди”103 [Šachovskoj 2005: 167]. Se Šein diviene mero 
portavoce di una comunità che si fa unico individuo, unico corpo, è evidente che il 
traditore Dedušin, di cui Karamzin dice che “указал слабое место крепости”104 
[Karamzin 1998, III: 766], non può trovare spazio nella narrazione di Šachovskoj. 
Nonostante l’organicità del popolo, però, il drammaturgo stenta a liberarsi 
completamente da alcuni cliché del suo teatro, e lascia all’interno della trama un’esile 
storia d’amore, piuttosto esangue e insignificante (troppo gravi gli eventi, troppo 
urgente la necessità di difendere la patria). Nemmeno al recensore di “Severnaja 
pčela” piacque questa linea della trama, che, in un certo senso, interrompeva questo 
senso di comunione e di comunità degli smolenskiani: “не понимаем, для чего 
автору вздумалось впутать в сие произведение любовь дочери Шеина, Елены, 
                                                 
103 “Mark: «[…] il re rispetta la tua profonda intelligenza/ e vede tutti i cittadini in te solo. Šein: «No, io non 
sono niente da solo, ma con loro /Io sono tutti – essi sono con me un’anima sola, / e il re non ha la forza di 
separarci./ Quindi parla a tutti loro o vai”. 




к сыну Князя Горчакова. Любовь эта так холодна, так безжизненна, что без нея 
можно было бы обойтись”105 [“Severnaja pčela 1834: 127] 
La stessa trama, rispetto alla faticosa frammentazione del Boris Godunov, che pure 
Šachovskoj certo conosceva, rivela una sua organizzazione interna piuttosto serrata 
(più simile al Samozvanec di Chomjakov), che vede contrapporsi in maniera chiara il 
campo dei polacchi assediatori e i cittadini all’interno delle mura di Smolensk, con 
una netta prevalenza di quest’ultima ambientazione.  
   Le due fazioni sono speculari e contrapposte per molti versi, ma non mancano di 
punti comuni. Inutile dire che i polacchi rappresentino qui il nemico, ma, a 
differenza dell’indistinta marmaglia dei francesi in Krest’jane, priva di nomi e voce, 
qui i polacchi sono personaggi vividi, dotati di personalità e di volontà. Anzi, 
potremmo spingerci ad affermare che il ritratto datone sia forse quello che più da 
vicino si avvicina a una scottiana neutralità, scevra da ogni inutile sciovinismo o 
razzismo. Sia l’ambasciatore Mark, sia il nobile Novodvorskij, infatti, riconoscono il 
coraggio e la temerarietà degli abitanti di Smolensk, lodano il loro strenuo 
patriottismo e quasi si dispiacciono delle decisioni di Sigismondo, vero villain della 
pièce evocato in absentia, come consuetudine per le figure regali in Šachovskoj. 
Proprio Novdvorskij, autentico patriota polacco, pronuncia infatti una frase 
altamente significativa, sintomo della sua volontà di vedere uniti pacificamente 
polacchi e russi in nome della comune “slavità”: “Я надеюсь, придет время/ 
Когда, как братьев/ Нас любовь соединит”106 [Šachovskoj 2005: 90]; il generale, 
tuttavia, non dimentica il suo dovere di assediante, ma si dispiace di essere costretto 
a usare la violenza contro i fratelli russi: “Мне не достанет мочи/ Смотреть на вас 
и долг мой не забыть./ Простите, храбрые.... так, вы славяне/ Вы братья 
нам”107 [Šachovskoj 2005: 95]. Anche Šein, tuttavia, si domanda “Когда небесный 
Судия/ Меж нас погасит огнь раздора?”108 [Šachovskoj 2005: 100]. Questa 
volontà panslavista ed ecumenica di Šachovskoj, rimasta intatta anche dopo la 
                                                 
105 “non capiamo perché all’autore sia venuto in mente di inserire in quest’opera l’amore della figlia di Šein, 
Elena, per il figlio del principe Gorčakov. Questo amore è cosi freddo, così insulso, che di esso avremmo 
potuto farne a meno”. 
106 “Spero che verrà un tempo/ In cui, come fratelli/ Ci unirà l’amore”. 
107 “Non ho la forza/ Di guardarvi e non dimenticare il mio dovere./ Perdonate, audaci…sì, siete slavi/ Siete 
nostri fratelli”. 




rivolta polacca, viene sottolineata anche da Korsakova nei suoi commenti al testo 
del 2005: “агрессивный антипольский пафос смягчен”109 [Šachovskoj 2005: 152].  
Sarebbe tuttavia illusorio ritenere che i combattenti polacchi siano presentati da 
Šachovskoj in maniera positiva tout court: innanzitutto (e qui si attiva nuovamente il 
meccanismo “antinapoleonico” tipico delle pièce precedenti) l’esercito polacco non 
è affatto costituito da una massa di soldati etnicamente omogenei, ma assomiglia 
molto da vicino all’ “esercito delle venti lingue” approntato da Napoleone nel 1812, 
pieno di mercenari pronti a tutto per guadagnarsi da vivere. L’apertura del secondo 
atto, ad esempio, vede discorrere allegramente un italiano, un francese, un ceco, un 
moldavo, uno svizzero, un giudeo, un cosacco e un tedesco [Šachovskoj 2005: 66-
68]. Di questi il più losco e meschino è, naturalmente, il francese, quintessenza del 
mercenario egoista: “я ушел в солдаты/ чтоб бить других, и славно подерусь/ А 
за кого? За что? Зачем? Спроси меня, не знаю”110 [Šachovskoj 2005: 77]. L’apice 
della cattiveria nel campo polacco tuttavia è rappresentato dal perfido 
Dorogostanskij, il quale ammette candidamente “все, что встретится со мной в 
Смоленске, убито будет/ Да и детей не пощаду”111 [Šachovskoj 2005: 77]. 
Tuttavia, anche in questo caso, l’autentico patriota Novodvorskij si lamenta con 
l’unico altro polacco presenta sulla scena, il soldato masurio, della pericolosità di 
avere certi personaggi sguaiati e spregiudicati tra le loro fila: “Ах много худо/ Нам 
может делать этот сброд/ Oни безчинствуя, позорят наш народ”112 [Šachovskoj 
2005: 78]. 
Questo problema della coesione e dell’opportunismo dei combattenti non trova 
assolutamente alcuna analogia con quanto avviene nel campo russo, all’interno delle 
mura di Smolensk, dove non solo tutti gli abitanti, dal bambino più piccolo al più 
anziano boiaro sono pronti a immolarsi per difendere l’onore russo, ma persino gli 
stranieri che abitano a Smolensk, rappresentati qui dal tedesco Engelgardt e dallo 
scozzese Lesley, sono esempi di valoroso nazionalismo: “Bо мне течет 
                                                 
109 “l’aggressivo pathos antipolacco è smorzato”. 
110 “Mi sono arruolato/ per picchiare gli altri, e mi batterò con gloria/ Ma per chi? Per cosa? Perché? 
Chiedimi, non lo so”. 
111 “Tutto ciò che incontrerò a Smolensk sarà ucciso/ non risparmierò nemmeno i bambini”. 




шотландцев кровь/ Hо в ней кипит любовь/ к святой Руси”113 [Šachovskoj 
2005: 50]. 
Il tema dell’unità organica del popolo del resto diviene mattone fondamentale e 
imprescindibile di tutta la costruzione artistica di questa pièce: secondo Šavrygin alla 
base di questo tema portante vi è la volontà del drammaturgo di far assomigliare la 
propria tragedia nazionale alla tragedia eschilea, tra i cui segni caratteristici lo 
studioso individua appunto “строение целого зрелища, верность нравстенной 
истине, пламенную любовь к славе отечества”, cui si aggiunge poco dopo anche 
un indispensabile “христянствое чувство”114 [Šavrygin 2001: 238-239]. Anche 
Kiseleva individua nell’ edinoverie (unità di fede) il tema portante della tragedia: il 
popolo si mostra fiducioso nella volontà di Dio anche a fronte di un apparente 
abbandono, a cospetto di una fine atroce: “Так, близок Божий час, и Христианин 
каждый/ будь твердым духом бодр и чистым сердцем рад!”115 [Šachovskoj 2005: 
111], proclama Šein. Del resto i cittadini avevano ricevuto la rassicurazione e l’invito 
al martirio intimato da parte di Filarete stesso in una lettera: “Не к смерти ль весь 
наш век всечестная дорога?/ Так будь нынче вы спасетеся стыдом/ То все 
умрете потом/ без ползы для своих, не ради слава Бога”116 [Šachovskoj 2005: 
112]. Al tema della rassegnazione cristiana, tuttavia, credo si debba affiancare, come 
sottolinea anche Kiseleva, il tema dell’onore e della verità: i gloriosi cittadini 
moriranno, ma solo “чтоб передать следующим поколениям незапятнанной 
честь своего Отечества”117 [Kiseleva 2002: 8], oppure, usando le parole di Šein  
“Да, славный наш отпор, наполня землю слухом/ научит русских всех, как 
весело стоять/ за царство, правду и свободу/ Так верь мне: недаром мы 
умрем/ Мы смертью нашей все отечество спасем”118 [Šachovskoj 2005: 107]. Per 
sottolineare l’intima sintonia tra le parole di Šein e il suo popolo è illuminante 
riportare il dialogo tra Šein e gli abitanti di Smolensk quando, dopo che Gorčakov 
                                                 
113 “In me scorre sangue di scozzesi/ ma in esso ribolle l’amore/ per la santa Rus’”. 
114 “la compattezza dell’intero spettacolo, la fedeltà alla verità morale, un amore infuocato per la gloria della 
patria” e un “sentimento cristiano”. 
115 “Dunque, è vicina l’ora del signore e ogni cristiano/ Sia temerario con lo spirito forte e felice con il cuore 
puro”. 
116 “Non conduce forse alla morte la strada della nostra onesta vita?/Quindi anche se ora vi salverete con 
vergogna/ Morirete tutti dopo, senza utilità per i vostri/ Né per la gloria del Signore”. 
117 “Per consegnare alle successive generazione / l’onore senza macchia della propria patria”. 
118 “Sì, la nostra gloriosa resistenza/ insegnerà a tutti i russi, come è bello lottare/ per lo zar, la verità e la 




ha spiegato che la situazione sta precipitando, il capo dei boiari chiede cosa vogliano 
fare, se consegnarsi o resistere: 
 
Шеин 
[...] Мы целовали крест Смоленска не сдавать; 
Когда ж от города ключи на шее 
Велите к королю бесчестно мне отчесть – 
Я повинуюсь вам: решите ж, что милее  




Кончено: ответа я другова 
От вас не ждал. [Šachovskoj 2005: 61]119. 
 
Dunque è accettabile dire che il tema dell’onore può essere a buon diritto messo 
a fianco dell’unità di fede nella gerarchia dei valori del popolo di Smolensk. 
L’insistenza sulla coesione del popolo dovuta a fede e onore distanzia nettamente la 
rappresentazione šachovskoiana da quella messa in campo dai drammaturghi suoi 
sodali o rivali, di cui abbiamo parlato al capitolo precedente: non il popolo portato 
per natura all’anarchia e alla rivolta di Puškin, non il popolo sfaccettato e diviso tra 
interessi particolari della Marfa Posadnica di Pogodin, non il popolo insulsamente 
passivo che ripete pedissequamente le frasi di Minin in Ruka Vsevyšnego otečestvo 
spasla. È Chomjakov a mio avviso, col suo popolo portatore di un principio etico e 
naturale, il drammaturgo che più di ogni altro si avvicina alla concezione di 
Šachovskoj, qui vicina come non mai alle teorizzazioni del futuro slavofilismo. E 
non è un caso, infatti, che della triade uvaroviana, di cui Šachovskoj fu convinto 
sostenitore, proprio il termine relativo alla samoderžavie sia qui quello meno rilevante, 
meno sottolineato all’interno del testo. Šein non è un capo, bensì, come abbiamo 
detto, un portavoce della comunità, e nella tragedia non figura nessuna autorità che 
guidi o indirizzi le scelte dei cittadini che non sia un’autorità spirituale: addirittura 
                                                 
119 “Šein: «[…] abbiamo giurato di non cedere Smolensk/ Quando mi ordinerete con onta di dare/ Al re le 
chiavi della città che ho sul collo/ Io vi obbedirò: decidete dunque, cosa preferite/ per voi: la vita o l’onore?» 




Gorčakov non esita a proclamare che “Москва не права”120 [Šachovskoj 2005: 45] 
quando scopre che i boiari della capitale hanno scelto come zar Ladislao senza 
consultare il zemskij sobor.  Concordo con Kiseleva quando spiega così i motivi per 
cui, probabilmente, Nicola I non apprezzò la tragedia di Šachovskoj tanto quanto 
Ruka vsevyšnego di Kukol’nik: “Смоляне (народ) единые в своем патриотическом 
порыве, верные Богу и московским государям, действуют в пьесе Шаховского 
уж слишком самостоятельно, без «указки» сверху; их руководители, хотя носят 
боярские и княжеские титулы, уж слишком близки к простым горожанам”121 
[Kiseleva 2002: 9]. 
La concezione equilibrata e innovativa del popolo da parte di Šachovskoj, però, 
non inganni: la tragedia, come al solito, non mantiene in maniera univoca lo stesso 
livello artistico in tutte le sue parti: come unico esempio di come la 
melodrammaticità e i facili espedienti letterari contaminino anche questa tragedia 
citerò il ruolo di Elena, figlia del boiaro Šein. In essa confluiscono a mio avviso due 
diverse tradizioni femminili, entrambe riscontrabili in testi di Šachovskoj o di suoi 
sodali: una fa riferimento alla figura della profetessa Debora, protagonista 
dell’omonima tragedia del drammaturgo, pubblicata nel 1810, di cui abbiamo parlato 
nel capitolo uno, la cui saliente caratteristica era un infervorato patriottismo, 
sconfinante talvolta nel fanatismo. Elena condivide questo tratto in alcuni punti del 
testo: quando ad esempio, Šein spiega che “Ваши матери и сестры встретить 
смерти/ Без ужаса не могут”122, la giovane, in preda quasi a una crisi isterica, grida: 
“могут! ... Да! Где смерть? ..убийцы где? .. пусть явятся сюда,/ Я всех их встречу 
здесь, без ужаса...так, вертье/ Я не умею лгать!”123 [Šachovskoj 2005: 118]. 
Tuttavia la giovane Elena condivide anche lo stesso background della Fiona di 
Roslavlev, profetessa un po’ folle e inascoltata, ricca di rimandi alla tradizione 
sentimentale e gotica. Quindi non sorprende che Elena, fuori di sé, riveli di aver 
avuto un sogno premonitore della fine di Smolensk, sogno che puntualmente si 
avverrà alla fine della tragedia:  
                                                 
120 “Mosca non ha ragione”. 
121 “Gli abitante di Smolensk (il popolo), uniti nella loro impresa patriottica, fedeli a dio e ai signori di Mosca, 
agiscono nella pièce in maniera già troppo indipendente, senza «ordini» dall’alto; i loro comandanti, anche se 
portato titoli di boiari e di principi, sono già troppo vicini ai semplici cittadini”. 
122 “Le vostre madri e sorelle non possono /incontrare la morte senza orrore”. 
123 “Certo che possono…Sì! Dov’è la morte?...Dove sono gli assassini?...Che vengano qui/ E qui li incontrerò 





 Bзглянула вверх...и что ж... на небе нет 
 Hи дня, ни ночи... 
 Bезде какой-то яркий свет... 
 Kак будто вкруг меня все солнцем обхватило, 
 Я вижу батюшку, тебя, его... 
 Все сделалось так весело, так мило 
 Так радостно, и что чудней всего, 
Мой дух спокоен был, а сердце так любило. 
Но, чу! Набат! Гром! Молня! Гроза! 
Сраженье! Кровь!...все заклубилось, 
Все, все, и я... (падает в руку прислужниц). [Šachovskoj 2005: 54]124. 
 
Сome possiamo vedere anche da questo frammento, tutti i cliché, sia 
sentimentali che gotico-ossianici, anche quelli più vieti, vengono lasciati inalterati nei 
dialoghi della protagonista femminile di questa tragica pièce. 
Nonostante questi elementi “di consumo” piuttosto disarmonici rispetto al 
contenuto autenticamente nazionale della pièce, la tragedia piacque ai letterati 
dell’epoca, tanto che Puškin stesso propose a Šachovskoj di pubblicarne un 
frammento su “Literaturnaja gazeta” [“Il giornale letterario”], come riporta lo stesso 
drammaturgo in una lettera ad Aksakov pubblicata anni dopo su “Russkij archiv” 
[Šachovskoj 1973: 474]. Il proposito tuttavia rimase inattuato, e le relazioni tra il 
drammaturgo e la cerchia di Puškin, forse a conseguenza di questo involontario 
screzio,  si raffreddarono rapidamente. Questo senza che Šachovskoj modificasse 
significativamente, almeno sul momento, la sua linea estetica o ideologica: in questi 
stessi mesi egli stesso tenta l’esperimento con la prosa storica, che darà un 
interessante (seppur parziale) frutto, ancora oggi mai analizzato dagli studiosi: il 
frammento Lomonosov i Sumarokov.  
 
                                                 
124 “Ho guardato in alto…che strano…nel cielo non c’era/ Né giorno né notte…/Dappertutto una luce 
accecante…/Come se il sole attorno a me avesse avvolto tutto,/Io vedo mio padre, te, lui…/Tutto divenne 
così allegro, così dolce/ Così lieto, e cosa ancor più strana/ Il mio animo era così calmo, il mio cuore così 
felice./Ma ahimè! Una campana a martello! Un tuono! Un fulmine! Una tempesta!/ Una battaglia! Il 





4.5 Lomonosov i Sumarokov: un romanzo storico scottiano.  
 
Galvanizzato dal successo di Jurij Miloslavskij dell’amico Zagoskin, nonché dal 
suo personale successo avuto grazie al rifacimento teatrale del romanzo (il 
drammaturgo in una lettera ad Aksakov ricorda che persino lo zar assisté con 
piacere alla rappresentazione [Aksakov 1886: 154]), il nostro decide di dedicarsi alla 
scrittura di un romanzo storico in prosa, uno dei suoi primi tentativi nell’ambito 
della fiction, se escludiamo il racconto giovanile autobiografico Tri ženit’by vopreki 
rassudku [Tre matrimoni a dispetto del buonsenso], scritto attorno al 1805 e 
pubblicato in parte solo nel 1834 su “Biblioteka dlja Ctenija). Il lavoro comincia, 
dalle poche testimonianze che abbiamo, già nel 1829, sull’onda lunga del successo di 
Zagoskin. Sempre nella stessa lettera ad Aksakov citata poco sopra il drammaturgo 
scrive che ormai il lavoro sul primo tomo del romanzo è terminato, e che la dedica 
sarà a Zagoskin: “в должности предисловия будет письмо и посвящение мое 
Михаилу Николаевичу, как проложителю новаго пути, по которому я, не хотя 
иметь дело с театром, принужден был пуститься”125 [Aksakov 1886: 153]. 
Ancora qui apprendiamo che la forma data dallo scrittore al romanzo è 
“совершенно Вальтера Скотта, даже по эпиграфов в каждой главе”126 [Aksakov 
1886: 153]. Dello stesso romanzo Šachovskoj parla anche in una lettera a Odoevskij 
scritta nello stesso anno, dove ribadisce la vicinanza del suo romanzo a Walter Scott 
[Zamotin 1906: 326]. Tuttavia, sono finite praticamente qui le testimonianze che 
abbiamo circa la stesura del romanzo, il cui manoscritto, ad oggi, non è mai stato 
rinvenuto. Sappiamo dalle memorie di Aksakov che il titolo avrebbe dovuto essere 
Žizn’ Aleksandra Pronskogo [La vita di Aleksandr Pronskij], ma a che punto sia giunto 
il lavoro di stesura e i motivi per cui tale stesura sia stata interrotta rimangono 
tuttora ignoti, così come l’esatta trama del testo. L’unico studioso che si spinge a 
fare delle ipotesi circa il mancato compimento dell’opera è Ivanov, il quale presume 
che la pubblicazione del romanzo di Begičev (caro amico di Griboedov) Semejstvo 
                                                 
125 “a mo’ di prefazione ci sarà una lettera e una dedica al mio Michail Nikolaevič, in qualità di scopritore di 
una nuova strada per la quale io, non volendo avere a che fare con il teatro, mi sono dovuto avventurare”. 




Cholmskich [La famiglia Cholmskij] del 1832 e l’uscita di Ledjanoj dom di Lažečnikov 
del 1835, entrambi ambientati in epoche similari, abbia fatto desistere il nostro dal 
portare a termine il proprio lavoro. Tuttavia, a ben guardare, i romanzi dei due 
conoscenti di Šachovskoj riguardano un’epoca leggermente diversa: il primo 
ambientato nel 1780, durante la seconda fase del regno di Caterina II, l’altro durante 
la cosiddetta bironovščina, alla fine del regno della zarina Anna, intorno al 1737. 
Šachovskoj, però, nonostante non sia riuscito a terminare la sua opera, decide 
comunque di darne alle stampe una parte, o meglio, un solo capitolo, dal titolo 
emblematico di Lomonosov i Sumarokov. Il frammento vede la luce sul quotidiano 
ultra-conservatore “Majak” [“Il faro”], redatto dal censore e amico di Šachovskoj A. 
Korsakov, nel numero 15 del 1844. Lo stesso testo viene poi riproposto, su 
consiglio di Pogodin, anche sul “Moskvitjanin” [“Il moscovita”], house organ degli 
slavofili, nel numero 4 del 1846, giusto all’indomani della morte del drammaturgo, 
forse a mo’ di commemorazione.  
Il frammento getta una luce assolutamente interessante sulla prosa del nostro 
autore, e aiuta notevolmente a capire e a contestualizzare ancora meglio alcuni suoi 
capisaldi ideologici e letterari. Il capitolo si apre con un’epigrafe di Dmitriev, tratta 
dalla sua celebre composizione Ermak, dedicata al conquistatore della Siberia. La 
presenza dell’epigrafe marca subito una distanza rispetto a Zagoskin e a Lažečnikov, 
nonché un avvicinamento a Scott, che le usava sistematicamente. Sin da qui 
possiamo anticipare che lo scopo della prosa storica di Šachovskoj sembra essere 
quella di emanciparsi momentaneamente dai pur stimati esempi dei conoscenti russi 
per riproporre, ancora una volta, un testo che si conformi ai tipici procedimenti 
dell’amato scrittore scozzese. 
Il capitolo presenta, come di consueto nei romanzi storici, una commistione tra 
personaggi storici e personaggi fittizi, con la differenza, rispetto alla stragrande 
maggioranza di questi ultimi, che le persone realmente esistite che appaiono qui non 
sono politici, generali, re o regine, bensì poeti, i due principali poeti attivi alla corte 
di Elisabetta nella seconda metà del ‘700. I due si ritrovano a una visita di cortesia 
dalla famiglia Pčel’nin, costituita dal nobile Petr Alekseevič, dal fratello Fedor 
Alekseevič, dalla moglie di questi Nastas’ja Fedorovna e dalla figlia Nataša. Alla venue 




commedia di Knjažnin: il principe Oboevskij, di cui si dice che è un “отъявленный 
вольнодумец”127 [Šachovskoj 1844a: 72] e il conte Leov, “записной остряк”128 
[Šachovskoj 1844: 72]. Il loro ruolo, estremamente limitato nel frammento a noi 
pervenuto, fa pensare che i due siano la proiezione dei “tipi” dell’umnik e del čudak, 
tanto cari ai commediografi del ‘700 e riproposti ancora una volta dal nostro 
drammaturgo. Al ricevimento prende parte, anche se quasi in religioso silenzio, 
anche il giovane Aleksandr Pronskij, protagonista del romanzo, su cui torneremo 
più tardi. 
L’atmosfera del piccolo rinfresco non è affatto rilassata, poiché, come si evince 
subito, i due poeti non possono sopportarsi: tuttavia, mentre di Lomonosov si dice 
che era entrato “с радушным лицем”129 [Šachovskoj 1844a: 67], di Sumarokov il 
ritratto che ne emerge gradualmente sembra essere quello di un bellimbusto 
permaloso e altezzoso, il cui unico scopo è quello di provocare e contraddire il 
fondatore dell’università di Mosca. Šachovskoj, nel presentare in forma così vivace 
la rivalità tra i due (tra poco vedremo più in dettaglio il nocciolo della discussione) si 
appiglia a una lunga tradizione bio-bibliografica, che racconta di come i due grandi 
poeti, amici e sodali nella prima parte della loro carriera (grosso modo fino al 1750), 
cominciarono ad avere attriti nella seconda parte della loro percorso artistico, per 
ragioni essenzialmente politiche: mentre Lomonosov era un protetto della potente 
famiglia degli Šuvalov, Sumarokov aveva i favori della famiglia rivale dei Razumov, 
loro nemici: “у Шуваловых и у Разумовых были свои поэты, которые они 
специально покровительствовали. Первые выпрашивали милости 
Ломоносова, вторые восхишались и держали в милости Сумарокова. Само 
собой разумеется, что наши писатели [...] терпеть не могли друг друга”130 
[Berkov 1936: 72]. A tale proposito sarà utile riportare dei passaggi di due lettere 
tratte dalla corrispondenza di Lomonosov col suo protettore Šuvalov, il quale tentò 
di far riappacificare i due poeti dopo una lite: è interessante notare che le due 
missive risalgono al 1761, l’anno precedente a quello in cui Šachovskoj, come 
                                                 
127 “un libero pensatore impenitente” 
128 “un mordace incallito”. 
129 “con un viso sereno”. 
130 “Gli Šuvalov e i Razumov avevano i propri poeti, che patrocinavano con molta cura. I primi avevano in 
grazia Lomonosov, i secondi ammiravano e tenevano in special conto Sumarokov. Si capisce da sé che i 




espliciteremo tra poco, decide di ambientare il suo romanzo. Nella prima il poeta, 
invitato da Šuvalov a una rapida riappacificazione con Sumarokov, dà una vivida 
descrizione del carattere difficile del rivale: “вдруг слышу: помирись с 
Сумароковым! Т.е. сделай смех и позор. Свяжись с таким человеком, от коего 
все бегают и вы сами не рады. Свяжись с тем человеком, который ничего 
другова не говорит, как только всех бранит, себя хвалит и бедное свое 
рифмичество выше всего человеческого знания ставит”131 [Biljarskij 1865: 486]. 
Nella seconda lettera, una volta fatto il tentativo di riavvicinamento chiesto dal 
mecenate, Lomonosov rincara la dose: 
 
 Hе хочу вас оскорбить при многих кавалерах, [...] только вас 
уверяю что [...] можете лутче (sic) дела производить, нежели меня 
мирить с Сумароковым. Зла ему не желаю [...] Будь он человек 
знающий и искусной, пускай делает он пользу отечеству, я по 
малому таланту также готов стараться. [...] Гдн. Сумароков, 
привязавшись ко мне на час, столько всякова вздору  поговорил, 
что на весь мой век станет, и рад, что его Бог от меня унес [...] я 
пустой болтовни и самохвальства не люблю слышать” [Biljarskij 
1865: 487]132. 
 
Le stesse dinamiche tra i due poeti sembrano essere state riprese anche nel 
frammento šachovskoiano, dove, per l’appunto, la disputa ruota attorno a motivi 
letterari, in modo particolare alla versificazione russa e alla dipendenza della neonata 
letteratura russa dai modelli stranieri. Al culmine della lite, Lomonosov stesso si 
lancia in una lunga invettiva all’indirizzo del rivale che riprende, con minime 
variazioni, le lettere del poeta a Šuvalov appena riportata sopra: 
 
                                                 
131 “All’improvviso sento: fai la pace con Sumarokov, cioè ricopriti di ridicolo e di vergogna. Frequenta quella 
persona da cui tutti scappano e di cui anche voi non siete contento. Frequenta quella persona che non fa altro 
che offendere gli altri, lodare se stesso e mettere la sua misera arte versificatoria al di sopra di tutte le umane 
conoscenze”. 
132 “Non voglio offendervi in presenza di così tanti gentiluomini […] ma vi assicuro che […] potete fare di 
meglio che farmi fare la pace con Sumarokov. Non gli auguro il male, […] magari è anche una persona colta e 
sapiente, magari ha fatto del bene alla patria, e anche io, per quanto me lo consenta il mio poco talento, ci 
provo. […] Il signor Sumarokov, che si è trattenuto con me un’ora, mi ha detto talmente tante sciocchezze 
che mi basteranno per tutta la vita, e sono contento che Dio lo abbia allontanato da me […] Non amo 




Я забываю все ваши озлобления, мстить не хочу ни каким образом; 
Бог мне не дал злобнаго сердца; только прощу у господа с вами не 
встречаться, т.е. производить смеха и позора нашими распрями. Вы, 
как человек знающий и искусный, делаете пользу отечеству; я, по 
моему малому таланту о том же готов стараться; а срамитсья вместе  
с вами не могу. [...] Вы уже принудили меня написать к моему 
покровителю” [Šachovskoj 1844a: 77]133. 
 
Šachovskoj stesso, poi, dopo questa invettiva ispirata dalle lettere realmente 
esistenti, si sente in dovere di citare direttamente la fonte e di riportare, tramite la 
voce di Lomonosov, alcuni stralci di quelle lettere, aggiungendo in calce che lo 
scrittore era venuto a conoscenza di queste missive grazie a Pogodin, che le aveva 
pubblicate nel 1826 sull’almanacco “Uranija” [Šachovskoj 1844a: 77].  
I temi su cui si incentra la lunga disputa letteraria tra i due poeti tocca vari 
argomenti, di cui ritengo essere particolarmente interessanti un paio: la dipendenza 
della nuova letteratura russa dai modelli occidentali e i problemi legati alla 
versificazione tonico-sillabica. Il casus belli della discussione, tuttavia, vale la pena 
sottolinearlo, riguarda ancora una volta il teatro, tema da cui il nostro scrittore non 
riesce, nemmeno nella sua prosa, ad emanciparsi. Quando Petr Andreevič chiede a 
Lomonosov come procede il lavoro sulla poco fortunata tragedia Tamira i Selim, il 
poeta risponde:  
 
идет как заказная работа, и я наперед уверен, что должна быть 
гораздо ниже  согинений нашего перваго и пока лучшего трагика». 
Это сознание  произвело  бы над Сумароковым желаемое 
миролюбимцем действие; но к несчастию, сорвашееся с языка его 
слова пока все испортило, и похваленный трагик проворчал сквозь 
                                                 
133 “Dimentico tutte le vostre cattiverie, non vorrò in alcun modo vendicarmi; Dio non mi ha dato un cuore 
cattivo; chiedo solo al signore di non farmi incontrare con voi, per non coprirci di ridicolo e vergogna con le 
nostre discussioni. Voi, in quanto persona colta e sapiente, avete fatto del bene della patria; anche io, per 
quanto me lo consenta il mio poco talento, ci provo; ma non voglio svergognarmi con voi.[…] Mi avete già 




зубы: «Мне лестна справедливость, отдаваемая тем, кто сам пока 
считается у нас величайшим стихотворцем. [Šachovskoj 1844a: 68]134. 
 
La discussione si fa immediatamente infuocata. Lomonosov esprime il suo 
giudizio su due suoi celebri predecessori, il satirico Kantemir e il poeta 
Tredjakovskij, lodando il primo ma criticando il secondo, del quale propone 
un’immagine affine a quella di pedante incapace datane da Lažečnikov in Ledjanoj 
dom; Šachovskoj, però, memore della lezione scottiana, rifiuta un attacco tout court a 
un poeta comunque fondamentale per la nascita della poesia moderna russa, e fa 
dire a Lomonosov che Tredjakovskij è stato in ogni caso un pioniere in campo 
poetico, che ha per primo compreso le potenzialità della lingua russa, rifiutando di 
sottomettere il sistema letterario russo a quello francese:  
 
Князь Кантемир [...] был неоспоримо человек очень искусный и 
просвещенный. Сатиры его полны остроумия и глубокомыслия, а 
Третьяковский (sic) вовсе без дарования, и Телемахида его – море 
пространное и глубокое, в нем же гадов несть числа. Однако не 
взирая на его ко мне ненависть, я отдаю ему справедливость; он 
понял, что Российский наш язык, ни какому, бодростию и геройским 
звоном не уступает, и себе природную и вместе свойственную 
версификацию иметь может. Так, признаюсь, я не могу довольно 
тому порадоваться, что мы наконец начали подражать Грекам, 
Римлянам и Немцам, а не Французам. [Šachovskoj 1844a: 69-70]135. 
 
Petr Andreevič, però, loda, in odore di gallomania, la grazia del verso francese: 
“прелестная легкость стихов его превосходительства доказывает ясно, кому мы 
                                                 
134 “procede come un lavoro su commissione, e sono ormai convinto che deve essere molto inferiore delle 
composizioni del nostro primo e per ora migliore tragico». Questa ammissione avrebbe avuto un effetto 
pacificatore desiderato su Sumarokov; ma per sventura, la parola per ora incautamente pronunciata rovinò 
tutto, e il tragico lodato sibilò attraverso i denti «Mi lusinga il merito riconosciutomi da quello che per ora viene 
considerato il più grande poeta”. 
135 “Il Principe Kantemir […] fu senza dubbio una persona sapiente e illuminata. Le sue satire sono piene di 
acume e profondità, mentre Tredjakovskij è del tutto senza talento, e la sua Telemachida  è un mare aperto e 
profonda, dove non c’è fine agli orrori. Però, senza volerlo fare bersaglio del mio odio, voglio riconoscergli 
un merito; ha capito, che la nostra lingua russa non è seconda a nessuno per vigore e suono eroico, e che può avere 
una propria e naturale versificazione. Pertanto, lo ammetto, non posso mai rallegrarmi abbastanza che 




должны подражать”136 [Šachovskoj 1844a: 70]. Sumarokov, quindi, ringalluzzito 
dall’incoraggiamento del padrone di casa, si lancia in una strenua difesa della 
letteratura francese, alla quale egli si ispira: 
 
Только не в стопосложении [...] а в их трагедиях, комедиях, баснях, 
сатирах, эпистолах, идиллиах, стансах, сонетах, мадригалах; что и я 
делаю [...] и я советовал бы нашему превознесенному до небес 
лирику поучиться у них тому порядку в идеях и верности 
граматической, против которых он, хотя и  учит граматике и 
реторике, а им часто погрешает. [Šachovskoj 1844a: 70]137. 
 
Ormai infervorato e su tutte le furie, Sumarokov porta un esempio di errore 
versificatorio tratto dalla celebre Oda na den’ vosšestvija na Vserossijskij prestol ee veličestva 
Gosudaryni Imperatricy Elizavety Petrovny 1747 goda [Ode per il giorno dell’ascesa al 
trono di tutte le Russie di sua maestà la Signora Imperatrice Elizaveta Petrovna 
nell’anno 1747], quella, per intenderci, da cui è tratta la famosa quartina, diventata 
ormai proverbiale nella lingua russa, “Науки юношей питают,/ Отраду старым 
подают,/ В счастливой жизни украшают,/ В несчастной случай берегут”138 
[Šachovskoj 1844a: 71]. Poco dopo aver ascoltato i celebri versi della quartina, però, 
Sumarokov “когда услышал, «в градском шуме и на - едѝне» ударил обеими 
руками по столу и закричал как изступленный: не на едѝне, а на единè! Сила 
не тут! Ударение не верно!”139 [Šachovskoj 1844a: 71], venendo raffigurato dallo 
scrittore al culmine della pedanteria e dell’isterismo. 
Alla fine, anche grazie alla pazienza della famiglia Pčel’nin, i due riescono a 
calmarsi e riappacificarsi, congedandosi dopo un brindisi fatto assieme a tutti i 
convitati.  
                                                 
136 “la leggiadra leggerezza dei versi di sua eccellenza mostra chiaramente, chi dobbiamo imitare”. 
137 “Non solo nella versificazione […] ma nelle loro tragdie, commedie, favole, satire, epistole, idilli, stanze, 
sonetti, madrigali, che è quello che faccio; e consiglierei anche al nostro lirico innalzato fino al cielo di 
imparare da loro l’ordine delle idee e la correttezza grammaticale, contro la quale egli, anche se insegna 
grammatica e retorica, sbaglia spesso e volentieri”. 
138 “Le scienze nutrono i giovani/ Danno sollievo ai vecchi/ Ornano la vita felice” 
139 La traduzione che qui di seguito fornisco di questo errore di accento è puramente di servizio e non 
corrisponde assolutamente all’ambiguità che la lingua russa ha in questo contesto: “Quando sentì  «nel 
rumore cittadino e in solitudìne» battè con entrambi i pugni sul tavolo e gridò come un ossesso: non 




Il lungo episodio che vede protagonisti i due poeti sembra soltanto all’apparenza 
discostarsi dal tema dell’idea nazionale e patriottica indagata sinora in vari testi: 
credo anzi che la figura di Lomonosov in questo frammento sia in realtà una 
proiezione mascherata dell’io autoriale, noto peraltro, anche dai ritratti fatti da 
contemporanei come Zotov o Aksakov, per il suo carattere mite e paziente. 
Lomonosov potrebbe essere inteso, così come propone in una sua interessante 
teoria Ivanov [Ivanov 2009b: 147-148], come una tappa della linea di creazione e 
sviluppo di una letteratura russa “autonoma” ma “europea”, che vede al suo vertice 
la figura di Pietro il Grande, difesa strenuamente dal drammaturgo in una celebre 
lettera al principe Meščerskij, pubblicata nel 1843 sull’almanacco di Charkov 
“Molodik”. Qui Šachovskoj intende negare che Pietro abbia voluto europeizzare la 
Russia: “Многие даже [...] обвиняют Петра, что он насильственно, вводя 
просвещение, помещал его ествественную ходу, истребил нашу народность и 
сделал, по их мнению, какое-то безобразное смещение европейства с 
азиатством”140 [Šachovskoj 1843: 292], quando in realtà “он влил новое вино в 
мехи, уже возобновленные его мудрыми предшественниками”141 [Šachovskoj 
1843: 278]. Pietro dunque, rinnovando profondamente la Russia e avvicinandola 
all’Europa, senza snaturare la russità del suo popolo e della letteratura, spiana la 
strada a Lomonosov, che con la sua sistematizzazione del verso, della lingua e dei 
generi letterari consolida l’impalcatura culturale della sua nazione, avvicinandola a 
quelle nazioni dell’Europa già dotate di una cultura dalla forte massa inerziale. 
Šachovskoj, in un certo senso, si sente l’erede di Lomonosov, poiché fa propria la 
volontà di rinnovare i contenuti e le forme del teatro russo, ispirandosi e 
russificando le innovazioni positive europee, (come abbiamo visto nella prefazione a 
Polubarskie zatei) tanto che “занимал свое достойное место в том же ряду этих 
гениев”142 [Ivanov 2009b: 148]. Interessante sarebbe analizzare anche il complesso 
rapporto del drammaturgo, invece, con Sumarokov, presentato qui nel romanzo in 
termini poco lusinghieri, forse per la sua eccessiva dipendenza da modelli francesi, 
ma che, sin dalla prefazione di cui poco sopra, viene ammirato, come del resto il 
                                                 
140 “Molti persino […] accusano Pietro del fatto che egli, con la forza, introducendo la cultura, abbia nuociuto 
al suo corso naturale, abbia distrutto le nostre radici popolari e abbia creato, secondo il loro parere, una sorta 
di mostruosa mistura tra l’europeismo e l’asiaticità”.  
141 “ha versato nuovo vino nelle botti già rinnovate dai suoi saggi predecessori”. 




teatrante Fedor Volkov, per aver introdotto il teatro moderno in Russia. Nel saggio 
Obzor russkoj dramatičeskoj slovesnosti il drammaturgo, alla domanda retorica se 
Sumarokov sia un genio, risponde che lo è solo in senso etimologico, in quanto 
capace di creare nuovi generi e di contribuire allo sviluppo culturale del suo popolo, 
mentre se dovesse intendere la versione di chi “кто словом гений хочет 
ознаменовать какой-то непостижимый дар безусловнаго самотворчества, 
отвечаю: нет”143 [Šachovskoj 1842: 2]. 
Il discorso tuttavia meriterebbe un approfondimento specifico, che però esula 
per motivi di spazio dalla nostra trattazione, e sul quale, pertanto, mi riserbo di 
tornare in futuro; preferisco invece riandare ai temi del frammento di romanzo, che, 
una volta archiviata la lunga disputa tra i poeti, sposta l’attenzione sul giovane 
Aleksandr Pronskij, ospite pressoché muto durante il litigio dei due vati. L’immagine 
che ne dà lo scrittore è assolutamente scottiana: l’eroe è giovane, bello, sensibile: 
“Александр Пронский, красавец в 18 лет, упоеный сердцем, с неугомонным 
воображением”144 [Šachovskoj 1844a: 81]. Tuttavia Šachovskoj si ricollega subito 
alla tradizione classica e illuminista, dedicando molto spazio al problema 
dell’educazione, sottolineando la carente istruzione ricevuta dal giovane: “он 
воспитывался как нибудь и на авось, которыми у нас делали и делают чудеса”145 
[Šachovskoj 1844: 81]. A risultato dell’istruzione sommaria e della frequentazione di 
persone poco perbene il giovane “приучился почитать телесную силу – 
отличительным достойнством человека; буянство – средством заставить себя 
уважать, т.е. бояться; удальство – способом сделаться известным; хитрость и 
плутни – настоящим и чуть ли не единственным умом”146 [Šachovskoj 1844a: 
83]. L’implicita accusa al deficitario sistema educativo del giovane, probabilmente, 
servono a giustificare, in corso d’opera, una certa irruenza e irragionevolezza di 
Pronskij, la quale già in parte si evince dall’ultima parte del frammento (che, 
temporalmente, voglio ricordarlo, rappresenta un’analessi rispetto alla scena dei due 
poeti descritta nella prima parte del capitolo). Quest’ultima parte del capitolo è un 
                                                 
143 “coloro i quali con la parola genio intendono un dono irraggiungibile nelle creazioni personali, rispondo: 
no [Sumarokov non è un genio, N.d.A.]” 
144 “Aleksandr Pronskij, bel ragazzo di 18 anni, dal cuore in estasi, dall’immaginazione instancabile”. 
145 “Ricevette un’educazione in qualche modo e un po’ così, cose che da noi hanno fatto e fanno miracoli”. 
146 “ha imparato a considerare la forza di un toro – un merito di primo ordine per un uomo; la rissosità – un 
mezzo per farsi rispettare e cioè temere; la baldanza – un modo per diventare famosi; la scaltrezza e le 




interessante episodio di vita quotidiana e bytovaja, in cui Šachovskoj, con grande 
vividezza, riesce a raccontare gli usi e i costumi dei meščane che abitano nel quartiere 
della Tverskaja Jamskaja, borgata periferica di San Pietroburgo all’epoca dei fatti 
raccolta attorno alla stazione di posta e abitata, oltre alle famiglie dei mastri di posta, 
da mercanti, artigiani e piccoli commercianti. Qui, come spiega l’autore, in occasione 
del settimo giovedì dopo la Pasqua, era consuetudine festeggiare il Semik, festa 
popolare della primavera con riti religiosi e giochi vari; probabilmente la ricorrenza 
era un antico ricordo della celebrazione che veniva fatta in onore delle dee Lelja e 
Lada, venerate in Russia come dee dell’amore prima del battesimo di Vladimir 
[Šachovskoj 1844a: 81]. La celebrazione, accuratamente descritta dall’autore, 
comprendeva la messa, l’intreccio di ghirlande da scambiare tra giovanotti e fanciulle 
e lunghe danze, tra cui spicca il chorovod,  celebre ballo in cerchio molto simile a un 
grande girotondo, molto in voga in passato presso i popoli slavi. A questa festa 
partecipava solitamente anche l’élite nobile pietroburghese, tanto che il Semik era per 
gli abitanti della capitale “народным гульянем”147 [Šachovskoj 1844a: 81], poiché 
con piacere si recavano a visitare i meščane della periferia, i quali “радуясь своей 
неподвижности, сохраняют в домашней жизни и в самом семике с малыми 
прикрасами, древние обычаи великоросийских краев”148 [Šachovkoj 1844a: 84]. 
Viene esplicitato qui, oltre al luogo, anche l’anno in cui i fatti narrati avvengono: 
riferendosi al 1761 come “lo scorso anno” [Šachovskoj 1844a: 84], appare chiaro 
che le vicende si svolgano nel tumultuoso anno 1762; come consuetudine in Scott, 
l’epoca scelta è un’epoca di rottura, problematica sotto il profilo sociale e politico. Il 
1762, infatti, vede l’improvvisa morte della zarina Elisabetta, l’ascesa al trono del 
poco amato zar Pietro III, la congiura ai suoi danni ordita dai nobili a corte e 
l’ascesa al trono di sua moglie, la tedesca Caterina II. Il frammento, però, non ci 
lascia presagire in alcun modo l’approccio di Šachovskoj nel trattare il materiale 
storico, visto che questo si interrompe sull’episodio della Tverskaja Jamskaja che 
vede protagonista anche il giovane Aleksandr. 
Questi è giunto alla borgata con Oboevskij per far visita all’amico Gerasimyč, 
con la speranza di vedere anche i suoi figli, il giovane Griša ma soprattutto Gruša, 
                                                 
147 “una gita popolare”. 
148 “rallegrandosi della proprio immobilità, mantengono nella vita quotidiana e nello stesso semik gli stessi usi, 




fanciulla della quale Pronskij è innamorato. La ragazza tuttavia, come di consueto, è 
promessa al capitano d’armi Vvedenskij, che Gruša odia. Il consueto triangolo 
amoroso alla Scott è complicato ulteriormente da Šachovskoj perché di Gruša è 
innamorato anche il bullo della borgata, Bor’ka Krečet, figlio del mastro di posta 
Kalina Krečet.  
Quest’ultimo organizza nel piazzale della borgata il celebre gioco della svajka, che 
consiste nel lanciare una sorta di grosso chiodo acuminato in ferro all’interno di un 
anello di legno. Benché nella loro specialità Kalina e il bombardiere Demin sono 
imbattibili nel villaggio, un misterioso “высоким ростом господин в синем 
сертуке самаго тонкаго сукна”149 [Šachovskoj 1844a: 90] riesce a umiliarli 
pubblicamente, conficcando con il minimo sforzo tutta la svajka nell’anello. La sua 
forza sovrumana e il suo temperamento tranquillo ci fanno immediatamente capire 
che questo personaggio avrà un ruolo importante nella trama, probabilmente quello 
del tajnstvennyj pomoščik di cui parla Al’tšuller. Poco dopo, infatti, il misterioso 
“Signore in grigio” diviene l’ancora di salvezza per il giovane Pronskij: dopo aver 
infatti dimostrato allo sconosciuto sinij barin la sua forza con la svajka (riuscendo 
però a conficcarla nell’anello solo per metà) il giovane, con i suoi amici, viene colto 
da Bor’ka mentre fa dei complimenti galanti a Gruša: infuriato, il bullo decide di 
dare una lezione al signorotto di città, organizzando una banda di bravacci pronti a 
picchiarlo. Il nostro, con l’aiuto del capitano d’armi e di Gerasimyč, ha intenzione di 
respingere l’attacco dei mastri di posta: all’inizio sembra avere la meglio: 
“Александр вскочил, увидел, подбежал и победил, как Цесарь”150 [Šachovskoj 
1844a: 98]. La situazione però si deteriora rapidamente, a causa del gran numero di 
mastri di posta pronti a colpire i tre sfortunati. Entra a questo punto in scena il 
Signore in grigio, accompagnato dal fratello, l’ufficiale Arzamov: “Александр 
оглянулся, и видит близко себя синяго богатыря и брата его, сбросившаго 
белый плащ с мундирнаго сертука, разметивающих стеснившую его кусу”151 
[Šachovskoj 1844a: 99]. La presenza dell’imponente bogatyr’ ridà al giovane tutta la 
sua baldanza: “при виде такой сильной помощи, наш герой почувствовал в 
                                                 
149 “un signore di alta statura con un’uniforme grigia del tessuto più pregiato”. 
150 “Aleksandr si mise al galoppo, venne, vide e vinse, come Cesare”. 
151 “Aleksandr si guardò intorno, e vide il bogatyr’ grigio e suo fratello, che aveva gettato il soprabito bianca 




себе сверх-естественную силу”152 [Šachovskoj 1844a: 99]. Naturalmente diviene 
scontato l’esito del combattimento: “в минуту сраженье кончилось, за неимением 
с кем сражаться, как сказал Корнелий в Сиде: Et le combat fini, faute des 
combattans”153 [Šachovskoj 1844a: 99]. Dopo la vittoria il misterioso aiutante se ne 
va senza rivelare la sua identità; “Синий барин, не хотевши объявлять о себе, и 
не спрашивая имени полюбленнаго им молодца, [...] простился с ним 
дружески и, пожелав во всем удачи, пошел с братом к ожидавшим их за рощей 
лихим рысакам”154 [Šachovskoj 1844a: 100].  
Impossibile non vedere in questa scena un assoluto equivalente di quanto 
avviene in Ivanhoe in occasione del torneo organizzato da Re Giovanni, nel quale 
Ivanhoe viene aiutato dal misterioso Cavaliere Nero, che si rivelerà essere poi poco 
dopo Riccardo Cuor di Leone. Šachovskoj, che aveva letto questa scena nel 
romanzo scozzese da lui riadattato nel 1821155, vuole in qualche modo rimandare in 
maniera inequivoca al bardo scozzese, inserendo in maniera lampante la figura 
dell’aiutante segreto e fornendogli lo stesso ruolo di deus ex machina che aveva nel 
romanzo scottiano. Più distante, qui, sembra l’esempio di Zagoskin, che inserisce sì 
il personaggio di Minin in incognito nella scena alla locanda, ma alla zuffa che ne 
consegue egli non prende parte, e, inoltre, nel corso del romanzo il suo è più un 
ruolo di guida morale e ideologica che non di eminenza grigia che protegge il 
protagonista nei momenti di difficoltà. 
Anche il finale del capitolo riprende il tipico procedimento scottiano 
dell’incontro improvviso con l’amata: Pronskij, nella palude attorno alla Tverskaja 
Jamskaja, incappa nell’amata Gruša, rifugiatasi lì dopo essersi accorta di aver 
involontariamente causato lo scontro tra l’amato e Bor’ka. L’idillio amoroso dura 
però poco: i due vengono sorpresi da un gruppo di giovinastri, amici di Bor’ka, e 
sono costretti a fuggire a cavallo rapidamente con Gruša quasi priva di sensi per lo 
spavento. Il frammento si conclude qui. 
                                                 
152 “alla vista di un aiuto così possente, il nostro eroe senti in sé una forza sovrumana”. 
153 “in un minuto il combattimento fini, per assenza di combattenti, come disse Corneille nel Cid: Et le 
combat fini, faute des combattans”. 
154 “Il signore in grigio, senza dichiarare il suo nome e senza chiedere quello del giovane protetto, […] lo 
salutò amichevolmente, augurandogli buona fortuna in tutto, e si diresse col fratello verso un gruppo di 
vigorosi cavalieri dietro al boschetto”. 





L’ultima parte, chiamata predglavie (capitolo introduttivo) dall’autore, sembra 
essere un’aggiunta successiva, atta a far capire meglio il collegamento fra la prima e 
la seconda parte del frammento: veniamo a sapere così dal breve paragrafo finale 
che Pronskij ha salvato Fedor Pčel’nin e la figlia Nataša dall’attacco di un cane 
feroce che stava per sbranarli, e che quindi, per riconoscenza, è stato da questi 
invitato alla sua dacia, dove, oltre alla moglie Nastas’ja Šemjakina, ha conosciuto 
anche il fratello Petr Pčel’nin, “модный человек большeго света”156, che ha 
invitato i due celebri poeti “с замыслом [...] свести двух знаменитых поэтов-
соперников, чтобы позабавить свое общество их спорой и ссорой”157 
[Šachovskoj 1844a: 101]. 
Difficile dare un’interpretazione completa al capitolo, troppo poche venti pagine 
per poter dare un giudizio ponderato del lavoro: resta evidente, a mio avviso, la 
volontà di avvicinarsi quanto più possibile all’originale scottiano, grazie ai diversi 
espedienti strutturali e tematici adottati: le epigrafi, la presenza di un protagonista 
giovane, bello e un po’ ingenuo, l’intrigo amoroso (anche se, a differenza di Scott, 
qui non è il giovane nobilmente conteso tra due fanciulle, ma la fanciulla contesa tra 
più ragazzi, come più spesso avviene nella commedia di costume), la presenza di 
personaggi storici rappresentati con vividezza (si noti qui la differenza con 
Zagoskin, sempre restio a metterli in scena), l’interesse per il byt e l’ambiente. 
Sarebbe auspicabile in futuro poter reperire il manoscritto, probabilmente più ampio 
del frammento pubblicato, al fine di vedere come si sarebbe svolta la trama sia dal 
punto di vista strutturale sia, ancora una volta, dal punto di vista ideologico, vista 
l’attenzione dell’autore alle dispute letterarie (ma dall’implicito substrato politico 
circa le influenze straniere sulla Russia) e alle tradizione secolari della gente più 
umile. Tema questo che, peraltro, andremo adesso ad analizzare nel capitolo 
conclusivo della tesi in una serie di opere di Šachovskoj, di prosa e di teatro, tutte 
scritte nell’ultima parte della sua carriera e incentrate su aneddoti di vita quotidiana e 
sul byt, dalle quali possiamo ancora una volta trarre utili indizi circa le costanti 
ideologiche e  le tendenze letterarie del nostro nella sua maturità artistica. 
 
                                                 
156 “un uomo alla moda del gran mondo”. 





5. Šachovskoj e l’esplorazione del byt e del folclore negli ultimi anni della sua 
carriera letteraria.  
 
5.1 La prosa e il teatro negli anni ’30 dell’Ottocento: storia, byt, fantasia. 
 
Lo sviluppo tumultuoso della prosa nel terzo decennio dell’Ottocento non si 
limita, come ho già accennato, al solo boom del romanzo storico scottiano, ma 
riguarda anche un multiforme sottobosco prosastico che annovera, al suo interno, 
numerosi sotto-generi, forse meno noti al grande pubblico e qualitativamente non 
sempre di prim’ordine, ma utili a capire, come sempre accade coi generi minori, le 
dinamiche culturali più profonde di un’epoca. Queste dinamiche servono poi qui, 
nella fattispecie, a capire come Šachovskoj, che si dedica nell’ultima parte della vita a 
un teatro di pièce storico-aneddotiche e pubblica un’interessante povest’ di 
ambientazione ucraina, entri contatto col milieu culturale che lo circonda. 
Il rapido sviluppo della povest’, intesa come forma narrativa dalla lunghezza 
limitata e dalla compatta struttura narrativa, prende le mosse dal genere storico già 
verso la metà degli anni ’20, come abbiamo visto per i racconti di Bestužev-
Marlinskij e di Kornilovič. Come spiega Troickij, con le loro povesti questi scrittori 
“стремились отразить «весь мир», воссоздать «зеркало души» исторического 
человека”158 [Troickij 1985: 176]. L’essenza della povest’ storica, in definitiva, ha 
come ingrediente base, in modo non dissimile dal romanzo storico, la raffigurazione 
dello Zeitgeist di un’epoca: “сущность «романтического-исторического подхода 
состояла и в том, что отечественное прошлое рассматривалось, как средство к 
познанию «народного духа», народного характера”159 [Troickij 1985: 176]. 
Tuttavia la povest’, a differenza del romanzo, che trova nella sua dimensione collettiva 
e, mi si passi il termine lukacsiano, “ambientale” la propria ragione d’essere, 
sviluppa, accanto a un substrato nazionale, anche una netta presenza del principio 
individuale che era pertinente al dramma e che qui diviene molto frequente: Grichin 
sottolinea come del resto, a partire dalla nascita del racconto in Russia negli anni del 
sentimentalismo e del primo Karamzin, il mattone base della povest’ sia sempre stato 
                                                 
158 “tentavano di rispecchiare «tutto il mondo», di creare uno «specchio dell’anima» dell’uomo storico”. 
159 “l’essenza dell’approccio «storico-romantico» consiste nell’analizzare il passato storico come mezzo per la 




“прежде всего идея ценности и значимости личности, интерес к духовному 
миру человека, его психологии”160 [Grichin 1983: 5]. Il suo sviluppo negli anni 
successivi, però, conduce il racconto in ambiti sempre più legati al sociale, tanto che 
“сентиментально-идиллический мир поселян был заменен миром людей 
«низкого» и «среднего» сословия. Большое значение имело и расширение 
социального круга, в котором происходило действие этих повестей”161 [Surkov 
1991: 71]. Il racconto, perciò, viene a trasformarsi nel decennio della fioritura del 
romanticismo in una sorta di “ibrido” tra romanticismo individuale e romanticismo 
storico, con incursioni persino (per quanto riguarda alcune prose di autori come 
Odoevskij e Venevitinov) nell’ambito del romanticismo “universale” e filosofico di 
stampo tedesco. Dunque, mentre nel romanzo “выдвижение «среднего героя» 
связано с общим процессом нейтрализации романтического конфликта”162 
[Mann 1976: 332], il racconto coniuga, in maniera più o meno organica, principio 
individuale e ambiente, lasciando il conflitto tra individui come cardine su cui ruota 
l’intera impalcatura della povest’.    
Il concetto di conflitto è particolarmente percepibile nel sotto-genere che in 
questi anni acquista la maggiore popolarità all’interno delle prose brevi: la cosiddetta 
svetskaja povest’, o racconto mondano. Questo tipo di racconto è in genere incentrato 
sui ceti nobiliari, e, di norma, ruota attorno allo scontro che viene a crearsi tra una 
coppia di innamorati, molto spesso un lui tenebroso e appartenente alle gerarchie 
militari e una lei già sposata, moglie sensibile e fedele, inaspettatamente coinvolta in 
una passione travolgente. La coppia deve affrontare e confrontarsi con le rigide 
regole, le formalità e le ipocrisie del gran mondo, di cui fanno parte, che finiscono 
per rovinare per sempre la loro felicità, conducendoli sovente anche alla morte o al 
suicidio.  
È a mio avviso interessante notare come lo scontro individuo/società (seppure 
qui la “società” sia limitata alle sfere dei salotti alla moda) sia in realtà il conflitto su 
cui si fonda gran parte della commedia di costume del Seicento e del Settecento, di 
cui la svetskaja povest’, come fa notare in un intelligente ragionamento Mingati 
                                                 
160 “innanzitutto l’idea del valore e dell’importanza della personalità, l’interesse per il mondo spirituale 
dell’individuo, per la sua psicologia”. 
161 “il mondo sentimental-idillico fu sostituito dal mondo delle persone di ceto «basso» e «medio». Un grande 
significato ebbe anche l’ampliamento della cerchia sociale, nella quale si svolgeva l’azione di questi racconti”. 




[Mingati 2010: 19-24] diventa in un certo senso erede o, almeno, interlocutore. In 
effetti una commedia come Gore ot uma di Griboedov diviene proiezione teatrale 
della lotta che spesso anima il confronto tra individuo e gran mondo: pur nella 
complessità della trama griboedoviana, che complica la figura femminile e introduce 
l’elemento dell’amore contrastato e sacrificato all’interesse e all’ipocrisia, sono 
presenti qui alcuni elementi tipici del racconto mondano, come l’eroe vagamente 
byronico e ombroso (Čackij), il gran ricevimento con ballo o la presenza delle 
malelingue che mettono in giro la voce della sua follia. La conferma che Gore ot uma 
diviene in un certo senso modello per il racconto mondano è rappresentata dal fatto 
che Odoevskij, prolifico scrittore di povesti di ogni genere, decida di intitolare due sue 
racconti proprio a due personaggi minori della pièce di Griboedov, le principesse 
Togouchovskie, cioè Knjažna Mimi [La principessa Mimi] (1834) e Knjažna Zizi [La 
principessa Zizi] (1836), trasfigurate nei due racconti del sodale in due zitelle mature 
rispettivamente emblema dell’ipocrisia e della magnanimità [Mingati 2010: 82-113 e 
126-150]. 
Tuttavia il maestro del racconto mondano, che ebbe uno strepitoso successo 
grazie alle sue pubblicazioni sul “Moskovskij Telegraf” di Polevoj prima e sul 
neonato “Biblioteka dlja čtenija” di Senkovskij poi, rivista pensata per un pubblico 
ampio di media istruzione, è proprio la nostra vecchia conoscenza decabrista A. 
Bestužev-Marlinskij, figura onnipresente in ogni genere letterario in voga questo 
decennio. Dopo il 1825 questo autore, compromesso con la congiura decabrista, 
abbandona la scrittura connessa ai temi della lotta civile e della libertà e si concentra 
sulla prosa, sviluppando le esperienze dei suoi primi racconti storici. Il tema storico, 
però, viene relegato in secondo piano, in racconti come Morechod Nikitin [Il 
navigatore Nikitin] (1826) o Naezdy [Gli scontri] (1831), ambientati, ormai come 
tradizione, rispettivamente negli anni della guerra patriottica del 1812 e dell’età dei 
torbidi nel 1613. Bestužev, col suo linguaggio fiorito, ricco di metafore e dalla 
sintassi spesso complessa e ampollosa, si specializza nelle descrizioni del byt 
contemporaneo, diventando maestro nel genere del racconto di salotto, cui regala 
molti esempi di livello piuttosto elevato, futuri modelli da imitare anche per molti 
altri scrittori: da Ispytanie [La prova] (1831), uno dei pochi racconti del gran mondo a 




fregata Nadežda] (1832), tutti incentrati su un intrigo amoroso tra un militare e una 
dama della nobiltà pietroburghese. Bestužev-Marlinskij si dedicherà in seguito anche 
ad altri tipi di povest’, ma manterrà sempre al centro dei suoi racconti la storia 
d’amore contrastata: questo varrà per il racconto di guerra Vecher na bivuake [Una 
serata al bivacco], per i racconti etnografici del Caucaso Mulla-Nur e Ammalat-Bek, 
per il racconto gotico fantastico Strašnoe gadanie [Un sortilegio spaventoso]. 
Lo schema compositivo dei racconti di Bestužev-Marlinskij, peraltro, non rimase 
appannaggio esclusivo del prolifico autore, ma diverrà la matrice cui ispirarsi per 
molti scrittori di quegli anni, interessati, come del resto lo stesso scrittore ex-
decabrista, ad agguantare un facile successo di pubblico. Senkovskij, ad esempio, 
imitò nei sui numerosissimi racconti pubblicati sul suo “Biblioteka dlja čtenja” tutti i 
cliché del racconto bestuževiano, proponendo spesso e volentieri un’immagine 
caustica e negativa dei salotti mondani della Russia dell’epoca. Più complessa la 
rappresentazione data da Elena Gan, una delle più apprezzate scrittrici dell’epoca. In 
racconti come Sud sveta [Il giudizio del mondo] o Ideal [L’ideale], scritti tra il 1837 e il 
1838, oltre a rappresentare personaggi maschili rudi vagamente byronici (forse 
trasfigurazioni dell’amato Senkovskij, con cui la Gan ebbe una lunga storia d’amore), 
l’autrice si sofferma a descrivere con dovizia di particolari i moti psicologici delle 
eroine femminili, spesso lacerate tra la passione per il militare di turno e le rigide 
regole dei salotti, il cui giudizio può rovinare per sempre la vita di una fanciulla. 
Belinskij apprezzò la scrittrice, trovando però che “главный и существенный 
недостаток – это отсутствие иронии и юмора и присутствие какого-то 
провинциального идеализма à la Марлинский”163 [Belinskij 1954, VII: 667], 
poiché in effetti Senkovskij e lo stesso Marlinskij utilizzavano spesso l’arma del 
sarcasmo per dipingere le convenzioni del gran mondo. Tuttavia concordo con 
Učenova quando inquadra, quali principali caratteristiche della scrittura di Gan, 
“глубина и верность психологических разработок, эмоциональная 
выразительность образов”164 [Učenova 1986: 10]. 
Ci sono autori che, in ogni caso, riescono ancora meglio di Gan e Marlinskij ad 
emanciparsi dai personaggi talvolta stereotipati e monotoni del racconto mondano 
                                                 
163 “il principale ed essenziale difetto è l’assenza di ironia e di humour e la presenza di un certo idealismo 
provinciale à la Marlinskij”. 




per inscenare un byt nobiliare più connotato socialmente e, potremmo addirittura 
dire, più realistico in senso stretto del termine. Marija Žukova, ad esempio, come 
spiega Sacharov [Sacharov 1992: 17-18], rinunciando agli stereotipi dell’eroina 
lacerata e del militare tenebroso, sceglie di raccontare quella piccola nobiltà di 
provincia che rappresentava, in un certo senso, proprio il pubblico cui erano 
indirizzati i racconti e i feuilleton popolari in quegli anni. Non passioni turbinose e 
giudizi inclementi del gran mondo, quindi, bensì lo scorrere della vita quotidiana, tra 
piccoli moti del cuore e rituali salottieri di provincia che si tramandavano da 
generazioni: Il ciclo di racconti Večera na Karpovke [Le serate alla Karpovka] ricorda, 
per i toni pacati e le descrizioni accurate del byt domestico e dei problemi sociali 
connessi alla vita in provincia, testi come le Scenes of Clerical Life di George Eliot. Tra 
i suoi racconti di maggior successo non possiamo scordare di citare il breve 
racconto Baron Reichman [Il barone Reichman] (1838), che, secondo Sacharov, 
presenta la stessa situazione di triangolo amoroso presente in Anna Karenina di 
Tolstoj, e potrebbe (ma forse si tratta solo di una suggestione) aver ispirato 
inizialmente il ben più noto scrittore, che stimava molto le prose della Žukova 
[Sacharov 1992: 18]. Anche Belinskij amò molto le delicate prose dell’autrice, cui 
dedicò una benevola recensione [Belinskij 1954, IV: 110-118]. Tuttavia, nonostante 
l’ironia, il garbo e la delicatezza con cui l’autrice dipinge le situazioni e i caratteri, 
spesso il tono fa fatica ad emanciparsi da un certo bozzettismo, che rendono i 
racconti piuttosto simili tra loro e stereotipati. 
Similmente a Žukova, anche N. Pavlov, altro scrittore di povesti e vaudeville, figlio 
di un servo della gleba e contraddistinto da una vita difficile, segnata dal gioco, 
dall’arresto e dall’esilio, descrive, nei suoi brevi racconti dallo stile veloce e teatrale, 
la vita quotidiana della nobiltà di provincia, soffermandosi ora sull’ipocrisia dei 
proprietari terreri (in Aukcion [L’asta]), ora la crudeltà contro i contadini (in Imeniny 
[L’onomastico]), ora la barbarie della vita militare (in Jatagan). Tra gli scrittori di 
svetskie povesti certamente Pavlov è quello più impegnato nel sociale, anche se 
possiamo estendere anche a questo autore le considerazioni circa un elevato 
bozzettismo psicologico e una certa stereotipia nella resa psicologica: questo non 




brevi “di largo consumo”, abbia spianato la strada a scrittori di livello come Gogol’ 
[Sacharov 1992: 20]. 
Il racconto mondano però non fu soltanto appannaggio dei cosiddetti scrittori 
bytopisateli, cioè quegli scrittori che, come abbiamo detto poco fa, scrivevano racconti 
“facili” per il grande pubblico: nonostante la polemica con gli scrittori appartenenti 
alla cosiddetta “aristocrazia letteraria”, di cui facevano parte autori come Puškin, 
Vjazemskij, Lermontov (e furono appoggiati persino da uno scrittore molto 
“popolare” come il nostro Šachovskoj), anche questi ultimi spesso sfruttarono i 
cliché del racconto mondano, sia per rovesciarne ironicamente gli stereotipi (è il 
caso delle Povesti Belkina [I racconti di Belkin] di Puškin), sia, come accade in 
Lermontov, per propugnare un’idea più autenticamente romantica e demoniaca 
dell’eroe (come nell’incompiuto Knjaginja Ligovskaja [La principessa Ligovskaja] o in 
Knjažna Meri [La principessa Meri], poi confluito in Geroj našego vremeni [Un eroe del 
nostro tempo]) (1841). 
Ma non è il racconto mondano l’unico genere di prosa breve in voga in questi 
anni, anche se i suoi tipici intrecci rimarranno quasi sempre presenti sottotraccia 
anche in altri tipi di pubblicazione: abbiamo accennato, ad esempio, parlando di 
Pavlov, al racconto Jatagan, incentrato sulla vita militare e le sue storture. Il genere 
del racconto su aneddoti militari è uno dei primi ad emanciparsi gradatamente dalla 
“tirannia” dell’ambiente nobiliare e a mostrarci anche scene di vita legate a strati 
della popolazione più bassi; i militari, del resto, provenivano da tutti i ceti della 
popolazione, e la vita in comune fa sì che i racconti basati su episodi del vivere 
guerresco finiscano per avere nuances quotidiane riferite anche a classi sociali diverse 
dalla nobiltà terriera. 
Il creatore del genere, secondo Akimova, fu Faddej Bulgarin, che si ispirò, in 
maniera più o meno diretta, alle celebri Pis’ma russkogo oficera [Lettere di un ufficiale 
russo] di Glinka (1815), che tuttavia hanno più un carattere memorialistico che 
narrativo [Akimova 2000: 25-26]. Il racconto di guerra Voennaja šutka [Uno scherzo 
di guerra] (1823), col suo seguito Ešče voennaja šutka [Ancora una scherzo di guerra] 
(1825), rappresentano i primi esempi di racconto dove viene coniugato uno sfondo 
quasi storiografico di descrizione del byt (in questo caso delle truppe russe e delle 




battaglia di Austerlitz) con un intrigo semplice e aneddotico, in questo caso un aiuto 
dato da un soldato a un commilitone per uscire da un’intricata situazione amorosa 
grazie a un gioco d’astuzia. Come spiega Akimova, “характеры героев в таком 
повествовании очерчены слабо, анекдотическая ситуация гипертрофирована, 
и ее сюжетная динамика ослабляет психологические мотивировки”165 
[Akimova 2000: 30]. L’accento della scrittura bulgariniana, come avveniva anche in 
Ivan Vyžigin, non è mai sulle caratterizzazioni psicologiche ma sempre sull’elemento 
insolito, bizzarro, picaresco. Nei racconti di guerra più tardi, ormai nel fiorire degli 
anni della povest’ mondana, Bulgarin condisce l’aneddoto guerresco non più con una 
descrizione accurata della vita quotidiana, bensì con effetti melodrammatici e 
persino con incursioni nel gotico più epigonico, come avviene nel racconto Opasnost’ 
v čužoj bede [Il pericolo nei guai altrui] (1830), dove è ormai chiaro l’orientamento 
verso il lettore di massa di basso livello [Akimova 2000: 31]. 
Anche Bestužev-Marlinskij, come abbiamo detto, farà delle incursioni nel 
racconto guerresco, stavolta però sacrificando lo sfondo bytovoj a favore degli 
elementi classici della sua prosa, come uno stile ornato e fiorito e la presenza di un 
eroe audace dalle tinte byroniche, che si avventura, in Večer na bivuake [Una serata al 
bivacco], tra le file nemiche, o un intrigo amoroso dall’esito tragico, come in Vtoroj 
večer na bivuake [La seconda serata al bivacco]. 
Il racconto militare può tuttavia assumere anche, in versione leggermente più 
ampliata, anche una dimensione epica e quasi universale, fino a diventare specchio di 
un’epoca e di un popolo: è il caso di Taras Bul’ba, povest’ storica di Gogol’ pubblicata 
nel 1835. Il fatto che sia definita storica non inganni: come il lettore sa, ben poco di 
scottiano si trova nel racconto: non è definita l’epoca del racconto, presumibilmente 
il XV secolo, né appaiono personaggi storici in scena. Il racconto sembra essere 
quasi un’epopea per celebrare i cosacchi ucraini, il loro valore, la loro audacia. 
Gogol’ sceglie la forma narrativa dopo aver abbandonato il progetto di scrivere una 
Storia dell’Ucraina, pubblicazione del resto già portata avanti dallo storico Bantyš-
Kamenskij, che nel 1822 dà alle stampe la sua Istorija Maloj Rossii [Storia della Russia 
Piccola]. La forma della povest’ permette all’autore di concentrarsi in maniera più 
                                                 
165 “i caratteri dei personaggi sono delineati in modo debole, la situazione aneddotica è ipertrofizzata, e la 




libera e creativa sul tema della lotta per l’indipendenza dell’Ucraina, descrivendone 
con accuratezza il vivere quotidiano dei cosacchi zaporožcy. La storia del cosacco 
Taras e dei suoi figli Ostap e Andrij diviene immagine di una “столкновение двух 
систем – патриархально-демократической сечи и феодально-королевской 
Польши”166 [Levkovič 1973: 133]. Questo scontro, sottolineato nella prima 
redazione mediante un’ampia gamma di effetti iperbolici e melodrammatici, viene 
poi rielaborato, a detta di Levkovič sotto l’influenza di Kapitanskaja dočka di Puškin, 
attenuando l’elemento patetico a favore di quello descrittivo-storiografico: “это 
влияние выразилось в ослаблении мелодраматической патетики, в усилении 
народно-эпических элементов, в более органичном сочетании бытовых 
деталей с изображением геройческой борьбы запорожцев”167 [Levkovič 1973: 
133]. Lo scopo di Gogol’ è infatti quello, già identificato da Belinskij [Belinskij anno, 
III, 439] di riuscire a rappresentare mediante questa tragica storia l’essenza profonda 
del popolo ucraino, il suo “духовное единство целого народа”168 [Troickij 1985: 
188]. In definitiva credo che lo scopo di Gogol’ sia quello di restituire un quadro 
idealizzato dell’unità spirituale dei cosacchi e dell’Ucraina, e che per fare questo lo 
scrittore utilizzi un significativo spettro di procedimenti, tutti compresenti nel denso 
testo della povest’, che vanno dal patetismo melodrammatico al conflitto classico tra 
amore e dovere, alla descrizione storica del byt e delle usanze ucraine in contrasto 
con quelle della szlachta polacca:  
 
Основной конфликт повести связан с идеей народного сплочения. 
Конфликт этот осложняется не только столкновением стихийного 
чувства и долга (Андрий), но и противопоставлением двух культур – 
польской, достигшей известной высокой духовности, но уже 
подточенной шляхетским индивидуализмом, и культуры 
Запорожской сечи, еще во многим примитивной, «первозданной», 
                                                 
166 “scontro tra due sistemi, quello patriarcale e democratico della seč’ e quello monarchico e feudale della 
Polonia”. 
167 “quest’influenza si esprime nell’indebolimento dell’elemento patetico e melodrammatico, nel 
rafforzamento degli elementi epico-popolari e in un’unione più organica tra i dettagli di vita quotidiana e la 
raffigurazione della lotta eroica dei cosacchi zaporožcy”. 




но проникнутой демократическим духом и пафосом 
националбного единства [Troickij 1985: 189]169. 
 
Gogol’ quindi, come Šachovskoj, tende a privilegiare la visione collettiva e 
nazionale, indicandola come tipica del popolo russo e ucraino, rispetto a quella 
individualista che caratterizza i popoli “occidentali”, tra cui include anche i cattolici 
polacchi. Lo scrittore, con questo racconto, sembra inserirsi nell’alveo del 
romanticismo nazionale; in altri casi, come vedremo oltre, parrebbe invece quasi 
trascendere verso una dimensione più immaginifica e universale, connaturata all’idea 
di uomo stesso e non solo di Russia o di Ucraina. 
Il byt, tuttavia, può anche apparire, nelle i opere brevi in prosa di questo periodo, 
connesso non solo all’aspetto storico (come in Gogol’) o a quello mondano 
dell’aristocrazia (come in Bestužev), ma può acquisire anche il ruolo di sfondo in 
vicende aneddotiche ambientate in classi sociali più umili, come i mercanti, i meščane 
o la piccola nobiltà ucraina.  
Per quanto riguarda i mercanti, uno dei racconti più efficaci e di successo di 
questi anni, incentrato sullo scontro tra la millenaria cultura di questo ceto chiuso e 
conservatore e le aspirazioni di un giovane che anela ai moderni saperi è Černaja 
nemoč’ [La malattia nera] di Pogodin (1829). Qui si consuma la più classica delle 
situazioni “romantico-individuale”: il giovane protagonista, animato da una 
smisurata passione per le scienze, l’alchimia e la lettura, si trova ad affrontare la 
riprovazione dei genitori e dei suoi conoscenti, mercanti ancora completamente 
intrisi dei precetti propugnati dal secolare libro del domostroj, i quali non vogliono 
capire la volontà del figlio di trascendere la quotidianità per afferrare la scienza e il 
sapere. La “malattia nera”, diagnosticata dal pope del villaggio, indica appunto la 
condizione dell’anima per cui non si è soddisfatti del proprio destino e si vive la 
propria vita come una condizione di prigionia, di limite insopportabile.  La “malattia 
nera” diviene quindi un equivalente della Senhsucht, e vani sono i tentativi del giovane 
di sconfiggerla provando a tornare nell’alveo della normalità: alla vigilia del 
                                                 
169 “Il principale conflitto del racconto è legato all’idea di unità del popolo. Questo conflitto si complica non 
solo attraverso lo scontro tra il sentimento spontaneo e il dovere (Andrij), ma anche attraverso lo scontro di 
due culture, quella polacca, che ha raggiunto una certa elevata spiritualità, ma è già minata dall’individualismo 
della szlachta, e la cultura della seč’ dei zaporožcy, ancora sotto molti aspetti primitiva, “di prima mano”, ma 




matrimonio combinato per lui dal padre e dai familiare, il giovane capisce che la sua 
riconciliazione con il mondo oscurantista e reazionario dei suoi avi è impossibile, e 
si suicida. 
Pogodin riesce, caso quasi unico, a coniugare un tema tipico del romanticismo 
individuale byronico (la lotta individuo-massa) con un’accurata e piacevole 
descrizione dei riti, delle usanze e dei costumi della classe mercantile, da cui egli 
stesso proveniva, riuscendo quindi ad avvicinarsi quindi a una visione più 
nravoopisatel’naja (ossia, in un certo senso, “nazionale”) e a far valere a questo 
racconto l’appellativo di autentica bytovaja povest’ [Vacuro 1973: 210]. In questo 
Pogodin riesce ad emanciparsi dalla mera presentazione delle incomprensioni tra 
individuo e società che costituisce l’unico nucleo tematico, ad esempio, di certi 
racconti di Polevoj, molto esigui dal punto di vista della descrizione del byt e che 
invece spesso scadono in un patetismo melodrammatico simile a certi eccessi di 
Kukol’nik, come avviene nei racconti Živopisec [Il pittore] (1833), Abbaddonna (1834), 
Blaženstvo bezumia [La beatitudine della follia] (1835), incentrati, come le fantasie 
drammatiche del collega, sullo scontro tra artista geniale ma incompreso e folla 
invidiosa e stupida. 
La rappresentazione del vivere quotidiano è invece mattone fondamentale della 
narrativa di Orest Somov, che, essendo di origine ucraina, racconta di aneddoti e 
buffe situazioni riguardanti la piccola nobiltà e i contadini della sua terra.  Somov già 
nel 1823, nel celebre articolo O romantičeskoj poėzii [Sulla poesia romantica], 
considerato quasi come una sorta di manifesto del romanticismo russo, spiega che 
“словесность народа есть говорящая картина его нравов, обычаев и образа 
жизни. В каждом писателе, особливо в стихотворце, как бы невольно 
пробиваются черты народные”170 [Somov 1974: 171]. Lasciando un attimo da 
parte il riferimento alla poesia, poiché lo stesso discorso può tranquillamente in 
questo caso applicarsi anche alla prosa e al teatro, possiamo dire che sia naturale 
conseguenza di quanto lo scrittore afferma il fatto che, nelle sue opere, appaiono 
evidenti tracce del suo legame col popolo, in particolare con quello ucraino, che 
Somov non dimentica di nominare nel celebre articolo:  
                                                 
170 “la letteratura del popolo è un quadro parlante dei suoi usi, costumi e modo di vita. In ciascun scrittore, 





Но сколько различных народов слилось под одно название, или 
зависят от России, не отделяясь ни пронстранством земель чужих, 
ни морями далекими! Сколько разных обликов, нравов и обычаев 
представляются испытующему взору в одном объеме России 
совокупной! Не говоря уже о собственно-русских, здесь являются 
малороссияне, с сладостными их песнями и славными 
воспоминанями; там воинственные сыны тихого Дона и отважные 
переселенцы Сечи Запорожской: все они, соединяясь верою и 
пламенною любовью к отчизне, – носят черты отличия в нравах и 
наружности [Somov 1974: 174]171. 
 
Effettivamente l’autore nei suoi racconti riesce con grande vividezza a raccontare 
le usanze, i canti, i riti di questa popolazione in racconti come Svatovstvo [Il 
fidanzamento] (1833) o Matuška i synok [Mamma e figlioletto] (1833).  Il primo narra 
l’infanzia e il curioso fidanzamento di un piccolo funzionario ucraino, ormai 
anziano, che presenta nel suo racconto un corollario quanto mai simpatico di 
diaconi di campagna, piccoli proprietari terrieri, giovani fanciulle contadine, il tutto 
condito con una vivace parlata colloquiale che spesso scimmiotta sia la lingua 
ucraina che il linguaggio colto dei burocrati; il secondo invece narra le vicende di 
una mamma chioccia e iperprotettiva verso il figlio Valerij, uno smidollato dalle 
inclinazioni sentimentali, rovinato nell’infanzia da un’educazione approssimativa, 
ricevuta da improbabili tutori di origini infime. Il ragazzo, una volta giunto nella 
tenuta di campagna in famiglia, si innamora di una contadinella, Malan’ja, che vuole 
immediatamente sposare. La madre, disperata per avere un figlio così sciocco, lo fa 
rinchiudere in casa affinché non faccia altri danni. 
Al di là dello sfondo bytovoj, così accurato e talvolta anche insistito, è chiara la 
dipendenza di questi lavori dai temi tipici della commedia di costume satirica: per 
quanto riguarda specialmente questo secondo racconto, è sorprendente la 
                                                 
171 “Ma quanti popoli confluiscono sotto un unico nome, o dipendono dalla Russia, senza esserne separati né 
da terre straniere, né da mari distanti! Quanti diversi aspetti, usanze, riti si presentano  in una volta sola allo 
sguardo indagatore sulla totalità della Russia! Senza parlare di quelli propriamente russi, ecco i russi piccoli, 
con i loro dolci canti e le gloriose memorie; ecco i figli battaglieri del placido Don, ecco gli arditi abitanti della 
seč’ dei zaporožcy; tutti loro, riuniti dalla fede e da un ardente amore per la propria patria, hanno tratti 




somiglianza di alcune linee tematiche con la commedia satirica Novyj Stern di 
Šachovskoj:  il protagonista Pronskij è, come Valerij, un sentimentale che, una volta 
giunto nelle campagne durante i suoi pellegrinaggi sentimentali incontra una 
fanciulla chiamata, come nel racconto di Somov, Malan’ja. La scena della 
dichiarazione d’amore del giovane Valerij per la fanciulla contadina ricorda in 
maniera sorprendente le goffe avances di Pronskij per Malan’ja, col giovane 
sentimentale invasato dai propri deliri d’amore e la giovane spaventata che lo prega 
di parlare piano e di lasciarla in pace [Somov 1974: 24]. 
Queste similitudini testimoniano ancora una volta, se ce ne fosse ancora bisogno, 
come la povest’ degli anni ’30 in un certo senso porti avanti e sviluppi temi e 
situazioni che a teatro, soprattutto nella commedia, come vedremo tra poco in coda 
a questo paragrafo, cominciano a risultare scontati ed obsolescenti. 
Nei racconti tuttavia le situazioni aneddotiche presenti non hanno come fonte 
esclusiva i temi tipici della commedia di costume; talvolta anche il materiale 
folcloristico diviene base per le povesti dell’epoca: sempre per restare all’interno del 
corpus somoviamo, il racconto Skazki o kladach [Favole sui tesori], ripreso in gran 
parte da materiale popolare, narra, attraverso una doppia trama, di come una 
giovane coppia di fidanzati sia alla ricerca di un prezioso scrigno proprio mentre un 
abile cercatore di tesori stia cercando il medesimo per potersi arricchire. Come 
spiega Mersereau, “the double intrigue is merely a vehicle to carry the etnographic 
material” [Mersereau 1989: 93], a sottolineare ancora una volta la preminenza 
dell’elemento del byt su quello strettamente narrativo; questo tema lo ritroveremo 
più tardi anche nel teatro dell’ultimo Šachovskoj. 
Altro tema caldo della narrativa somoviana è il linguaggio, che si avvicina, anche 
in questo caso, alle scelte di Šachovskoj: “His literary interests combine to produce a 
very idiosyncratic style. His language is peppered with russianized latin terms, salted 
with regionalisms, seasoned with stilted and bookish expressions and throughout is 
rambling and digressive” [Mersereau 1989: 95]. 
I temi del byt ucraino e del linguaggio popolare e colorito, tuttavia, non trovano 
come unico genere di elezione il racconto aneddotico: molto più produttivo, da 




racconto fantastico, in gran voga in questo decennio, che trova anch’esso nel 
folclore una sua inesauribile sorgente di temi e storie. 
Somov stesso, con l’ironia e la leggerezza che lo contraddistingue nelle sue prose, 
pubblica alcuni racconti che uniscono il byt con il folclore, creando brevi narrazioni 
dalla scanzonata atmosfera fantasmagorica, da un risvolto bonariamente comico e 
razionale, più che spaventoso: si tratta di Oboroten’ [Il fantasma] (1829), di Kievskie 
ved’my [Le streghe di Kiev] (1830) e di Kikimora (1830), dove il mostro omonimo 
arriva persino a pettinare i capelli alla bambina protagonista. La rappresentazione 
grottesca delle presenze soprannaturali in Somov sarà, secondo Grichin, fonte di 
ispirazione per le Veglie di Gogol’, di cui parleremo tra poco [Grichin 1983:19]. 
La fonte folcloristica si combina tuttavia, per quanto riguarda i racconti di questi 
anni, anche con fonti letterarie assolutamente di primo piano, giunte in Russia già 
verso la fine degli anni ’20, come la narrativa di E.T.A. Hoffmann o dei gotici 
inglesi, da Ann Radcliffe a Mary Shelley, che influenzarono prepotentemente 
l’establishment letterario russo di questi anni. Si pensi, in particolare, ad alcuni racconti 
di Odoevskij come Silfida [La silfide] (1837) o Salamandra [La salamandra] (1841), 
che hanno come ispirazione principale proprio le suggestioni oniriche e simboliche 
di Hoffmann, e, caso alquanto unico, sacrificano anche il tipico substrato russo 
bytovoj per privilegiare invece una lettura più esoterica e universale, mirante a cogliere 
il mistero della natura umana in rapporto all’aldilà o alle altre dimensioni filosofiche. 
Odoevskij, però, rimane un caso piuttosto isolato; la maggior parte della narrativa 
breve russa a tematica fantastica è legata in modo prioritario al folclore e alla vita 
quotidiana. Molti sono gli esempi che possiamo portare, ma ci limiteremo qui ai più 
significativi. Oltre al già citato Somov, Anton Pogorel’skij, scrittore della 
generazione di Šachovskoj, convinto karamzinista della prima ora, raggiunge la fama 
solo negli anni ’20 con racconti come Černaja kurica, ili podzemnye žiteli [La gallina 
nera, o gli abitanti del sottosuolo] o, soprattutto, con Lafertovskaja machovnica [La 
venditrice di torte di papavero di Lafertovo], contenute nella raccolta Dvojnik, ili moi 
večera v Malorossii [Il sosia, o le mie serate in Russia Piccola] (1829), testi ancora una 
volta incentrati sul folclore ucraino. Pogorel’skij, attivo partecipante alla guerra 
patriottica, passò nel 1813-14 un lungo periodo in Germania, dove incontra 




romanticismo onirico e oscuro. Pogorel’skij, però, come Somov, Gogol’ e Vel’tman, 
vuole radicare la prospettiva del racconto filosofico hoffmaniano in una visione più 
strettamente slava, che si ricolleghi al ricco substrato di leggende e miti di cui 
dispone l’altrettanto onirico passato russo:  
 
Oбращение к жанрам русского фолклора [...] было вызвано прежде 
всего желанием найти самобытные формы для выражения 
национального содержания. Распространение этих жанров 
отражало общее стремление писателей творить «в народном духе», 
воскрешать прошлое народа, вносить в литературу сокровенные 
черты народного миросозерцания, народные идеалы. [Troickij 1985: 
193-194]172. 
 
È chiaro come, ancora una volta, la prospettiva “nazionale” sia prioritaria anche 
in ambiti dove, apparentemente, sembra essere messa in ombra da temi e generi, 
come il folclore, tradizionalmente orientati a dare risposte a un bisogno universale 
dell’uomo, ai grandi temi etici e spirituali. 
Questa seconda prospettiva di romanticismo “universale” (sempre per dirla alla 
Zamotin) non viene trascurata però da scrittori quali Pogorel’skij, che, ad esempio, 
in Lafertovskaja machovnica introduce il tema della volontà dell’uomo di possedere 
poteri infiniti, che gli permettano di arricchirsi infinitamente. La moglie del 
protagonista, Ivanovna, costringe la figlia Maša a rivolgersi alla vecchia zia, che 
traffica con le forze oscure, per poter avere una cospicua dote. Ma non ci si sbagli: la 
zia coniuga in maniera organica un nascosto substrato da fattucchiera con una vita 
completamente immersa nel byt moscovita dell’epoca: è lei, infatti, la venditrice di 
squisite torte di semi di papavero del titolo. La vita quotidiana della famiglia del 
postino Onufrič si mescola in maniera organica alle misteriose trame della 
fattucchiera, che ricordano come il male, incarnato dalla volontà dell’uomo di 
trascendere i propri limiti, sia sempre in agguato anche nella “normalità”. 
                                                 
172 “L’attenzione verso i generi del folclore russo […] fu causato innanzitutto dal desiderio di trovare forme 
autonome per l’espressione del contenuto nazionale. La diffusione di questi generi rispecchiava il tentativo 
comune degli scrittori di creare «secondo lo spirito nazionale», di consacrare il passato del popolo, di 




Più slegati dalla realtà quotidiana della Russia di quegli anni i racconti fantastici di 
Vel’tman, che invece coniuga il folclore dell’antica Rus’ su uno sfondo storico o, per 
meglio dire, leggendario: racconti come Strannik [Il viandante] (1832) o Kaščej 
Bessmertnyj [Lo stregone immortale] (1833) (peraltro per grandezza forse più 
paragonabili a romanzi che a racconti) sono incentrati sulle vicende di eroi molto 
simili ai bogatyri, possessori di una forza enorme e quasi sovrumana, che si trovano 
ad affrontare perfidi stregoni, misteriosi cavalieri demoniaci e così via. Non manca 
in Vel’tman una leggera ironia nel narrare certi fenomeni quasi esagerati e grotteschi; 
del resto, gli stessi eccessi di romanticismo del mondo provinciale russo furono 
messi alla berlina dallo stesso autore nel racconto Priezžij iz uezda, ili sumatocha v stolice 
[In arrivo dalle campagne, o il trambusto nella capitale] (1841), schizzo molto 
simpatico della vita delle campagne che ricorda le commedie di Zagoskin (come il 
ciclo di Bogatonov) o preannuncia certe modalità narrative di Gogol’, di Koni, di 
Kvitka-Osnovjanen’ko. 
Tornando al racconto fantastico, però, non si può prescindere dalla 
personalissima interpretazione che ne fa il primo Gogol’, soprattutto nei famosi 
racconti di Večera na chutore bliz Dikan’ki [Veglie alla fattoria presso Dikan’ka] (1832). 
Qui, come era già avvenuto in Somov e in Vel’tman, l’ironia che sta alla base delle 
iperboliche avventure dei protagonisti di racconti quali Večer nakanune Ivana Kupaly 
[La sera della vigilia di Ivan Kupala], Strašnaja mest’ [Una terribile vendetta] o 
Majskaja noč’ [Una notte di maggio] è un mezzo non solo per veicolare il materiale 
etnografico e folclorico, ma anche per poter creare una sorta di simbolica o di 
mitologia. I racconti divengono, in tal modo, complesse allegorie della vita 
dell’uomo, della sua volontà di potenza, di ricchezza. Non più, dunque, occasioni 
per narrare un aneddoto o il byt dell’Ucraina, ma vere e proprie perle 
epistemologiche, miranti a dischiudere le verità dell’animo umano, dello scontro tra 
bene e male, del rapporto tra verità e bugia, tra ragione e superstizione. La 
particolarità del dettato gogoliano in queste prime prove di narrativa fantastica è che 
la fine della lettura non garantisce affatto, come nei racconti di Somov o di 
Zagoskin, uno scioglimento che riporti il lettore nell’alveo della razionalità mediante 




modernamente sospeso, lasciando nelle mani di chi legge il compito di trarne la 
giusta interpretazione universale, qualora ve ne fosse una.  
La particolarità delle Veglie di unire in maniera libera e talvolta spregiudicata il 
mondo quotidiano dell’Ucraina rurale con il mondo fantastico dei demoni, delle 
creature magiche, delle rusalki e così via, fino a formare un microcosmo chiuso e 
dalle regole assolutamente “altre” rispetto al mondo “normale”, viene spiegato da 
alcuni studiosi come risultato principalmente di un’influenza letteraria, o, meglio, di 
un fascio di influenze letterarie, che va da Hoffmann a Tieck, a Southey, al 
Žukovskij di Svetlana [Sacharov 2002: 62-72]. 
È impensabile tuttavia, come ammette lo stesso Sacharov, prescindere dalla 
conoscenza e dalla passione di Gogol’ per il folclore e il passato della sua terra 
ucraina, che lo mettono di fatto sullo stesso piano di scrittori che, come V. Dal’, 
Somov, Pogorel’skij o lo stesso Šachovskoj, dedicarono ampie pagine alla 
descrizione della vita nella Russia Piccola. Il folclore e il byt fungono da piattaforma 
su cui innestare le avventure fantastiche, e ne rappresentano l’ancoraggio che muove 
l’intreccio drammatico: “драматизм повестей рождается из характерного для 
фолклорной стихии обнаженного столкновения добра и зла, мечты и суровой 
жизни, из особенной, свойнственной народному сознанию безусловности 
идеала, из контрастно очерченных характеров, проявляющихся в 
столкновении контрастных страстей”173 [Troickij 1985: 196].   
L’unione del microcosmo quotidiano ucraino, con le sue incombenze e i suoi 
piccoli riti, col macrocosmo fantastico, con le sue leggi manichee e imperscrutabili, 
fanno delle Veglie un ciclo di racconti che parla, in definitiva, dell’uomo, dell’anima, 
del mondo, e le leggende tramandate del folclore divengono non più mera fonte di 
aneddoto etnografico o scopo della narrazione, ma mezzo per descrivere e 
raccontare le paure primordiali, i difetti, i sogni dell’intera umanità: “образы 
фантастических народных преданий из предмета повествования становятся в 
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творчестве Гоголя средством художественного познания мира”174 [Troickij 
1985: 198]. 
In questo il grande scrittore, ad esempio, prende le distanze dai suoi sodali, 
come, ad esempio, V. Dal’, il quale, nella celebre raccolta Russkie skazki [Favole 
russe] (1838), si limita a fare un reportage etnografico di varie tradizioni e a crearne 
un collage, senza avere intenti gnoseologici o filosofici, ma proponendone, semmai, 
una lettura ideologico-politica, allo scopo di celebrare il popolo russo e la sua ricca 
tradizione popolare, come auspicava Somov in O romantičeskoj poėzii. 
Diverso, invece, e apparentemente sorprendente, il caso di Zagoskin, e della sua 
raccolta di “fiabe gotiche” Večer na Chopre [Una serata sul Chopër] (1834), raccolta 
che conclude il nostro breve (ma per nulla esaustivo) percorso nel racconto russo 
degli anni ’30. La cornice narrativa del ciclo di racconti zagoskiniano è, in un certo 
senso, assolutamente riconducibile a quelli di Gogol’, Pogorel’skij, Dal’, con un 
gruppo di viandanti riuniti di sera, attorno al fuoco, in un bivacco sul fiume Chopër,  
allietati dai racconti di un vecchio saggio proprio mentre lontano, in città, si 
avvertono le pericolose avvisaglie di una pestilenza, dalla quale vorrebbero tutti 
fuggire.  
I racconti di Zagoskin, però, risentono più di ogni altro, forse anche a causa della 
formazione “conservatrice” dell’autore, sia della satira vagamente settecentesca 
contro la credulità, sia di quel fenomeno chiamato “sovrannaturale spiegato” tipico 
di alcuni narratori del Settecento inglese come Ann Radcliffe o Horace Walpole: alla 
fine dei racconti spaventosi, con tutti i crismi dei racconti gotico e di fantasmi, si 
scopre regolarmente che il vecchio si è lasciato ingannare dalla propria 
immaginazione, e che niente di quanto ha detto è accaduto in realtà. 
Accade così ad esempio in Pan Tvardovskij, il più famoso dei racconti della 
raccolta, poi messo in musica dal celebre compositore Verstovskij e divenuta una 
delle opere buffe più note degli anni ’40 dell’Ottocento: allontanandosi dal tragico 
motivo folclorico legato a questo personaggio, che, come un Faust slavo, finiva 
all’inferno per aver donato l’anima al diavolo a causa del desiderio di ricchezza, qui 
Zagoskin trasforma il polacco in un proprietario terriero che cade vittima di una 
                                                 
174 “Le immagini delle leggende popolari fantastiche da oggetto di narrazione divengono, nell’opera di Gogol’, 




macabra burla da parte del battaglione di soldati che ospita, che gli fanno credere di 
essere in realtà dei diavoli pronti a celebrare in casa dello sventurato un baccanale, 
con tanto di banchetto a base di teste umane…  
Il racconto Koncert besov [Il concerto dei demoni] e Beloe prividenie [Il fantasma 
bianco] riprendono il tema degli spiriti apparentemente maligni: il primo, in 
particolare, è un interessante quadro di un concerto, diretto da forze demoniache, 
cui prendono parte i più grandi compositori del passato, da Mozart a Beethoven. 
Nočnoj Poezd [Il viaggio notturno], uno dei più gogoliani o pogorel’skiani fra i 
racconti (non si esclude che il drammaturgo abbia subito un influsso da questi due 
autori) contiene una più massiccia dose di byt, stavolta connesso al tema, più 
tipicamente gogoliano, della vendetta del fato contro coloro che hanno compiuto 
atti aberranti (come in strašnaja mest’): Glinskij, nobilotto dedito alla magia nera, 
all’assassinio e allo sfruttamento, costringe la figlia Sof’ja a sposare un certo Sokol, 
che si rivela essere dopo il matrimonio il malvagio Nibbio Nero. Glinskij capisce di 
essere vittima del diavolo, cui aveva promesso di vendere l’anima se avesse mai 
lasciato entrare in casa il Nibbio. Nel tentativo di fuggire alla promessa, Glinskij 
uccide il Nibbio, ma il rumore assordante di una carovana di morti giunti di notte a 
vendicarlo chiude il racconto, l’unico con un finale aperto e dichiaratamente 
pauroso. Qui il byt e il folclore russo sono presenti in maniera più significativa, e 
avvicinano questo riuscito racconto più alla tradizione della povest’ russa bytovaja che 
non alla tradizione gotica inglese radcliffiana; il suo finale sospeso e inquietante 
rappresentano altresì uno scarto dalla scanzonata ironia somoviana e lo avvicinano 




Zagoskin e la sua raccolta di racconti gotico-fantastici ci dà il destro per poter 
chiudere la nostra breve rassegna della povest’ russa in questi anni e dare un veloce 
sguardo alla situazione teatrale, giusto per capire meglio in che atmosfera si muove 
Šachovskoj anche negli ultimi anni della sua carriera drammatica. Poiché il nostro 
intendimento è quello di indagare quei generi dove il byt e dove la storia sono 




tematiche del nostro drammaturgo, anticipo che il teatro offre pochi spunti in 
questo periodo. È la fantasia drammatica di Kukol’nik il genere che spopola in 
questi anni, unita a una stanca ripetizione di temi e circostanze storiche portata 
avanti da autori come Rozen o Obodovskij. Fa fatica a sfondare in Russia anche il 
dramma romantico “byronico”, e l’impossibilità di Lermontov di portare in scena 
Maskarad e le sue altre pièce giovanili ne è un chiaro sintomo. Sembra ormai lontana 
anche l’epoca della commedia e della tragedia, ormai giunti da diversi anni al 
tramonto. Eppure la prima, dopo il canto del cigno rappresentato da Gore ot uma, 
commedia satirica che destruttura e destabilizza il genere e pure ne incarna l’apice e 
la maggior riuscita, continua, con qualche sparuto esempio, a trascinarsi 
stancamente. Proprio Zagoskin, con la sua Nedovol’nye [Gli insoddisfatti] (1833), 
prendendo di mira la poco credibile (a suo dire) pièce di Griboedov, fa una parodia 
del testo del sodale, incentrando la vicenda su una famiglia di mordaci insoddisfatti 
che prendono in giro i rappresentanti della vecchia nobiltà moscovita (equivalente 
dei Famusov griboedoviani) ma che verranno a loro volta ridicolizzati aspramente e 
redarguiti dal raisonneur della pièce, che li richiama ai valori della tradizione e del 
rispetto dei padri. Una simile visione antiquata e obsolescente, sia dal punto di vista 
strutturale (ancora i cinque atti con le tre unità), sia da quella tematico (gli umniki 
castigati dai rappresentanti della “norma”) decretano il pesante insuccesso della 
commedia, soprattutto alla luce della nuova visione griboedoviana dei rapporti tra 
individuo e società delineati nella sua pièce. 
Più interessanti invece sembrano essere quei testi che, allontanandosi dal “gran 
mondo” nobiliare, appannaggio ormai della svetskaja povest’, raccontano della vita 
della provincia russa, coi suoi tic e le sue miserie.  
La figura più interessante del periodo, sulla quale torneremo quando parleremo 
della povest’ di Šachovskoj, è certamente F. Kvitka-Osnovjanen’ko. Patriota ucraino 
sempre vissuto a Charkov (e per questo, verosimilmente, in contatto con 
Šachovskoj, che qui visse quasi sempre dopo il 1833), è noto principalmente per le 
sue pièce, dove, con humour e ironia, tratteggia la vita dei nobili e dei contadini nella 
provincia piccolo russa: Priezžij iz stolicy e Dvorjanskie vybory [Le elezioni nobiliari], 
commedie amate e stimate da Gogol’, funsero forse da ispirazione per Revizor. 




incentrate ancora una volta sul byt di quella terra, come Oksana serdešnaja [La buona 
Oksana] o Marusja, quest’ultimo, forse, fonte di ispirazione per l’omonima povest’ di 
Šachovskoj, come diremo. Abbastanza noto in Ucraina anche il racconto storico-
bytovoj Pan Chaljavskij (stavolta in russo). Sul fronte teatrale Kvitka ebbe molta fama 
per il vaudeville in ucraino Boj-Žinka (nel 1998 trasformato in musical) e per 
l’operetta Svatan’e na Gončarivci [Il fidanzamento sulla Gončarovka], una delle più 
importanti pièce in ucraino dell’Ottocento, riadattata con successo anche in russo. 
Con la sua capacità di coniugare temi della vita quotidiana, aneddoti divertenti e 
storia  ucraina, Kvitka è probabilmente l’autore che, per scelte tematiche e stilistiche, 
si avvicina maggiormente all’ultimo Šachovskoj. 
Tuttavia, per quanto riguarda il teatro, non possiamo dimenticare un rapido 
accenno ad altri due autori che in questi anni creano un teatro particolarmente 
originale e interessante, sebbene per motivi profondamente diversi: Gogol’ e 
Polevoj. 
Il teatro di Gogol’, profondamente originale, è un unicum nel panorama russo e 
rimase, infatti, essenzialmente senza eredi. L’autore riesce a innovare 
profondamente il genere della commedia, ispirandosi a temi e procedimenti tutto 
sommato già presenti nel background teatrale dell’epoca, soprattutto nella 
commedia degli equivoci, ma unendo ad essi una quanto mai originale visione 
teatrale, dove lo spettatore si trova al centro di complessi intrighi e a situazioni 
inaspettate. Celeberrimo, ad esempio, l’equivoco degli abitanti della cittadina di 
Revizor, che prendono lo scavezzacollo Chlestakov per il revisore mandato 
dall’amministrazione centrale. I loro goffi tentativi di corromperlo si uniscono alla 
compiaciuta volontà del giovane di sfruttare questa inattesa popolarità, di cui egli 
stesso non capisce il motivo. Anche dal punto di vista sociale la pièce si presenta 
dirompente, mettendo in scena un quadro di miseria e squallore morale presente in 
tutti i personaggi, finendo per descrivere il mondo della provincia russa in maniera 
decadente e negativa, e scatenando di conseguenza le reazione di una buona parte 
della società dell’epoca. Meno incentrate sull’aspetto sociale di Revizor, ma altrettanto 
innovative per quando riguarda i procedimenti drammaturgici sono Ženit’ba [Il 
matrimonio] (1833) e Igroki [I giocatori] (1842) dove Gogol’ scardina alcuni tipici 




figlia di un mercante, incapace di scegliere tra diversi pretendenti verso cui non 
prova alcun sentimento, si ribalta nel finale nella decisione del fidanzato, scelto dopo 
lunghe esitazioni, di scappare dalla finestra prima del matrimonio. Ancora più 
sorprendente per gli spettatori la trama di Igroki, dove Gogol’ utilizza il 
procedimento, tutto sommato noto a teatro, dell’ “ingannatore ingannato”, in 
questo caso un baro impenitente che viene a sua volta fregato da un’astuta 
combriccola di giocatori. Lo spettatore, tuttavia, non si rende conto fino al 
tragicomico explicit del doppio inganno, quando i truffaldini rivelano il loro gioco 
sporco175. 
Il teatro di Gogol’ ci ha portato lontani, visto che Šachovskoj si terrà piuttosto 
lontano dagli smaliziati e moderni esperimenti di forma e contenuto tentati dal più 
giovane autore; è opportuno, invece, citare brevemente un altro autore che, sebbene 
produca le sue fatiche teatrali qualche anno dopo il drammaturgo analizzato, è colui 
che si avvicina di più per ideologia, contenuti e struttura formale: si tratta dell’ormai 
già citato ripetutamente Nikolaj Polevoj. 
Polevoj subisce nel 1834 il trauma della chiusura del “Moskovskij telegraf”: lo 
zar Nicola non aveva gradito le sue critiche alla celebre pièce Ruka Vsevyšnego otečestvo 
spasla di Kukol’nik. Da quel momento in poi Polevoj cambierà radicalmente 
orientamento politico, schierandosi su posizioni conservatrici e filo-governative. 
Anche dal punto di vista letterario, come si può evincere, il nostro muterà in modo 
significativo stile di scrittura; attratto dal successo commerciale che stava avendo la 
povest’, comincerà a pubblicarne numerose, ispirandosi agli stilemi del romanticismo 
più vieto ed epigonico, imparati proprio dall’autore che un tempo aveva criticato, il 
Kukol’nik delle fantasie drammatiche. A teatro, invece, seppe coniugare la sua ampia 
conoscenza storica (del resto è lui l’autore della controversa Istorija russkogo naroda) 
con un profondo e sincero interesse per la vita quotidiana e le usanze del passato, 
creando, forse unico esempio compiuto, un teatro che fosse allo stesso tempo 
storico ma anche bytovoj, basato su aneddoti conosciuti al pubblico russo. Tra i testi 
di questo genere, scritti tutti tra il 1837 e il 1845, si contano quasi quaranta pièce, tra 
cui citiamo, solo per nominare le più apprezzate dal pubblico, Deduška russkogo flota 
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[Il nonno della flotta russa] (1838), Elena Glinskaja (1839), Igolkin, kupec novgorodskij 
[Igolkin, mercante di Novgorod] (1839), Paraša Sibirjačka [Paraša la siberiana] (1840), 
Kostromskie lesa [Le foreste di Kostroma] (1841, sulle imprese di Ivan Susanin), 
Lomonosov, ili žizn’ i poėzija [Lomonosov, o vita e poesia] (1843), Russkij morjak. 
Istoričeskaja byl’ [Il marinaio russo. Scene storiche] (1843), Ermak Timofeevič, ili Vol’ga i 
Sibir’ [Ermak Timofeevič, o il Volga e la Siberia] (1845). In tutti questi drammi lo 
schema compositivo è sempre simile: l’intrigo, basato costantemente su un aneddoto 
storico, vede in scena persone realmente esistite e personaggi fittizi, rigorosamente 
sempre presentati nelle loro difficoltà quotidiane, spesso lacerati tra volontà 
personale e dovere morale. Alcuni di questi hanno un intento più celebrativo, 
ispirato ai dettami della narodnost’ ufficiale (Lomonosov, Ermak o Igolkin, sulla strenua 
lotta che un mercante realmente esistito conduce per difendere l’onore russo anche 
una volta caduto prigioniero degli svedesi ai tempi di Aleksandr Nevskij); altri, 
seppur sempre sullo sfondo di un certo conservatorismo, riescono a presentare 
toccanti e riusciti quadri di vivere quotidiano, come avviene in Elena Glinskaja, in 
Kostromskie lesa (che si ispira allo stesso tema dell’Ivan Susanin di Šachovskoj, ma in 
una versione più aderente alle gramoty storiche, e con un notevole substrato di byt) e, 
soprattutto, in Paraša Sibirjačka, commovente storia, molto nota in Europa nei primi 
dell’Ottocento, di Praskov’ja Lupalova, giovine ragazza che, figlia di un nobile 
caduto in disgrazia sotto Paolo I, stanca di vedere i genitori ridotti allo stremo, 
decide di percorrere a piedi 5000 chilometri da Elizavetgrad, in Siberia, a San 
Pietroburgo, per chiedere la grazia ad Alessandro I per il padre. 
Seppur temporalmente l’influenza di questi testi su Šachovskoj non possa aver 
avuto luogo (tutti i testi che analizzerò sono precedenti al 1837), Polevoj, con la sua 
commistione di storia, vita quotidiana, aneddoti e una certa sfumatura di patetismo 
sentimentale è certamente l’autore che si avvicina di più ai tentativi del drammaturgo 
più anziano di emanciparsi dalla mera riproposizione di schemi legati allo storicismo 
dei primi anni trenta o, ancora di più, agli antichi schemi della commedia di 
costume, che pure, nonostante tutto, rimarranno sottotraccia ben presenti anche 







5.2 Il byt nel teatro di Šachovskoj: da Starinnyj russkij byt a Svat Gavrilyč. 
 
Šachovskoj, allo scoccare degli anni ’30 dell’Ottocento, nonostante la sua ormai 
conclamata marginalità letteraria, si sente in dovere di tenere il passo con le 
innovazioni che, soprattutto sul piano tematico, hanno preso piede in maniera così 
repentina. Per quanto riguarda l’interesse verso gli aspetti della vita quotidiana e 
delle tradizioni folcloristiche, il nostro, a dire il vero, sin dagli anni ’10 aveva 
dimostrato crescente interesse, talvolta anticipando tendenze che si sarebbero 
consolidate successivamente, come la rappresentazione in scena del passato storico 
e delle classi meno abbienti, che abbiamo visto sin dal vaudeville Krest’jane del 1814. 
Sul piano dell’aneddoto bytovoj non direttamente (o non esclusivamente) collegato 
al piano storico, il vaudeville musicale Starinnyj russkij byt, di cui abbiamo già parlato 
nel capitolo tre, rappresenta in un certo senso il testo pionieristico di Šachovskoj in 
questo ambito, essendo risalente al 1821. Vi è sì un substrato storico (gli uomini di 
casa, guerrieri di Novgorod, sono stati chiamati lontano da un improvviso attacco 
degli stranieri, forse svedesi), ma, come spiega Kriničnaja, l’attacco improvviso 
dall’esterno che turba la quiete familiare rappresenta un elemento tipico del folclore 
russo: “предания о борьбе с внешними врагами, как правило, включают в себе 
мотив внезапного нападения, в момент которого местное население обычно 
занято повседневними делами”176 [Kriničnaja 1987: 153]. L’elemento folclorico, 
del resto, è chiaramente rappresentato nella breve pièce dal gioco detto svjatočnoe 
gadanie, in cui si mettono le candele accanto allo specchio e, tenendosi per mano, le 
fanciulle esprimono il loro desiderio, in questo caso il ritorno di padri e fidanzati 
sani e salvi dalla battaglia. Il substrato aneddotico e quello storico, quindi, 
dimostrano di riuscire a convivere tranquillamente nell’opera di Šachovskoj anche in 
piccole pièce secondarie come questa. 
Possiamo anzi dire che negli anni ’30 le commediole aneddotiche diventano per 
Šachovskoj fonte di grande soddisfazione, se pensiamo che un testo molto 
secondario come Svat Gavrilyč, ili Sgovor na jamu [Il pronubo Gavrilyč, o Il 
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fidanzamento alla stazione di posta], presentato al pubblico nel 1831, fu uno dei 
pochissimi testi del drammaturgo ad essere anche stampato, nel 1833. 
Il sottotitolo della pièce, infatti, recita inequivocabilmente kartina narodnogo byta 
[quadro di byt popolare]: la trama, infatti, dal punto di vista evenemenziale, è ridotta 
ai minimi termini. La giovane Katja, che vive presso gli zii mastri di posta, è ormai in 
età da marito; questi convocano una pronuba che, molto furbescamente, vuole 
rifilare alla fanciulla come marito lo scemo del villaggio, Filatka. Tuttavia il giovane 
garzone Petruša, innamorato da tempo di Katja, convince il pronubo Gavrilyč a 
intercedere per lui. Quando l’infallibile pronubo perora la causa di Petruša di fronte 
agli zii di Katja, la pronuba si dichiara sconfitta e il matrimonio tra gli innamorati 
può avere luogo. 
La trama funge evidentemente solo da pretesto per poter mettere in scena, 
probabilmente tra una rappresentazione teatrale e l’altra (troppo breve la pièce per 
non pensare alla sua natura di intermezzo intrattenitivo) la parlata dei contadini, le 
loro usanze e, presumibilmente, i loro costumi tipici. Mi sembra interessante citare 
qui, a titolo esemplificativo, un paio di scambi di battute dove possiamo ammirare, 
ancora una volta, la capacità di Šachovskoj di rendere linguisticamente il complesso 
pastiche della parlata contadina, con la sua grande abbondanza di proverbi e di modi 
di dire e le sue sgrammaticature e peculiarità sintattiche, quasi da skaz, unite, 
naturalmente, a una nuance linguistica che si incentra sull’iperbole e sull’esagerazione: 
“Cваха: «Да обрадует вам Господь! Как вы меня грешную обрадовали! Да 
пошлет вам за ваше добро в трое, в пятеро, в десятеро, в сотеро, в..» Захар: 
«Довольно с нас и сотеро..»” [Šachovskoj 1833: 18]. Per quanto riguarda la densità 
di proverbi e modi di dire si veda ancora una volta come Gavrilyč, il personaggio più 
furbo ed esilarante, si rivolge a tutti gli altri protagonisti per impedire che Filatka 
sposi Katja: 
 
 Циц! Ни пихни ежели не хочешь, чтобы тебя хозяин повертел в 
колесе на моей мельнице. Слушай сват Захар Семеныч, и ты 
сватюшка, и ты красная девица: не вяжитесь за прикащичьем сыном, 




зарывайте живую в землю ваше сокровище: Филатка ей не женик! 
[Šachovskoj 1833: 34]177 
 
Šachovskoj, tuttavia, non si limita a produrre piccoli intermezzi di vita quotidiana 
contadina, ma tenta di allargare i suoi orizzonti esplorando anche il byt di altre classi 
sociali, come i meščane, finora dal nostro drammaturgo poco analizzati: in questo 
senso varrà la pena ricordare il tentativo, poi abortito e lasciato incompiuto, 
rappresentato dalla pièce Igroki [I giocatori], scritta nel 1827, durante il periodo del 
soggiorno moscovita del commediografo, di cui rimangono soltanto il prologo e 
parte del primo atto. Della sua travagliata composizione ce ne parla Aksakov, che 
nelle sue memorie ricorda di una serata in cui Šachovskoj voleva leggere ai suoi 
amici il frutto della sua nuova fatica teatrale: il brogliaccio della commedia, tuttavia, 
era talmente sporco, confuso e pieno di correzioni che gli astanti non capirono nulla 
della pièce [Aksakov 1886, IV: 100-102]. 
I letterati che ascoltarono il frammento non ne rimasero soddisfatti, soprattutto 
lo stesso Aksakov e Pisarev, la cui formazione classica impediva di apprezzare una 
commedia dove i protagonisti fossero dei biechi bari e truffatori: 
 
Мы, мягче или резче, неблагоприятно отозвались о новой пьесе. Я 
откровенно сказал князю Шаховскому, что считаю оскорблением 
искусству представлать на сцене, как мошенники вытаскивают 
деньги из карманов добрых людей и плутуют в карты. Я был не 
совсeм прав и не предчувствовал гоголевских «Игроков»: неясно и 
нетвердо понимал я тогда, что высокое художество может 
воспроизводить и пошлое и [...] низкое в жизни, не оскорбляя 
чувство изящного в душе человеческой [Aksakov 1886: 102]178. 
 
                                                 
177 “Ssst! Non spingermi, se non vuoi che il padrone ti appenda alla macina del mio mulino! Ascolta pronubo 
Zachar Semenyč, e tu pronubella, e tu bella fanciulla: non immischiatevi con figlio del fattore, non sedete 
nella slitta altrui, non farti sottomettere dal proprio sangue, non seppellite nella viva terra il vostro tesoro: 
Filatka non sarà il suo promesso sposo!”. 
178 “Noi, in maniera più delicata o più brusca, reagimmo negativamente alla nuova pièce. Io dissi apertamente 
al principe Šachovskoj che ritenevo un’offesa all’arte presentare in scena come dei truffatori spillino soldi 
dalle tasche alle brave persone e barino alle carte. Non avevo per niente ragione e non presentivo “I 
giocatori” di Gogol’: in maniera fragile e incerta capivo allora che l’arte di alto livello potesse rappresentare 





Probabilmente il drammaturgo, criticato dai letterati a lui più vicini e dei quali si 
fidava maggiormente, abbandonò rapidamente la scrittura della commedia, rimasta 
allo stadio iniziale. Possiamo tuttavia possiamo apprezzare dallo stesso prologo 
quanto fosse innovativo e autenticamente bytovoj questo nuovo testo di Šachovskoj: 
l’ambientazione, in una piazza di una città mercantile che ricorda da vicino la Odessa 
di quegli anni, presenta un caleidoscopio di bottegai, mercanti, stranieri, nobilotti di 
provincia, tutti alla ricerca dell’affare buono e di soldi facili. Su tutta questa varietà 
umana svetta la figura del furfante Fryndin, proprietario di una bisca clandestina nel 
suo appartamento “где все, опричь его, играют [...] и никто, опричь его, не 
выиграл”179 [Šachovskoj 1961b: 657]. Persino la moglie di Fryndin, la nobile 
Nadežda Glebovna, dopo il matrimonio con l’astuto marito è diventata un baro 
spietato e sopraffino, come viene spiegato nel prologo da uno dei biscazzieri di 
Fryndin, l’intrigante Chlopuškin [Šachovskoj 1961b: 658]. 
Non si sa, ad oggi, come si sarebbe dovuta evolvere la trama nel corpo della 
pièce, ma rimane il fatto che Igroki di Šachovskoj rappresenta, forse 
involontariamente, l’antesignano di tutta una serie di capolavori russi basati sul tema 
del gioco, da Pikovaja dama di Puškin (peraltro riadattata per il teatro dallo stesso 
Šachovskoj nel 1836 col titolo di Chrisomanija, ili strast’ k den’gam [Crisomania, o la 
passione per i soldi], e pubblicata lo stesso anno su “Biblioteka dlja čtenija” di 
Senkovskij), dagli stessi Igroki di Gogol’ all’ Igrok di Dostoevskij, leggermente 
posteriore. Certo, manca in Šachovskoj, almeno dal prologo, la volontà di portare 
avanti le sottili analisi psicologiche riguardanti la perversione per il gioco e le sue 
catastrofiche conseguenze che i suoi colleghi riusciranno invece a raffigurare in tutta 
la loro potenza; Igroki di Šachovskoj sembra rimanere più nell’alveo di una allegra e 
composita raffigurazione dei costumi e delle usanze dei piccoli truffatori dell’epoca, 
senza volere indugiare in complesse analisi psicologiche, del resto neppure alla sua 
portata. Resta però il fatto che lo stesso Aksakov immediatamente trova un parallelo 
tra il testo šachovskoiano e il suo successore gogoliano, e sarebbe stato forse 
interessante, posto che la commedia del primo fosse stata terminata, vedere in che 
modo i due scrittori, interessati in questi anni a problematiche in fondo similari, 
trattano il medesimo soggetto. Šavrygin, nella sua monografia del 1996, dedica 
                                                 




ampie pagine al rapporto tra Gogol’ e Šachovskoj, sottolineando come il primo porti 
a compimento e dia nuovo impulso a tematiche e procedimenti della commedia già 
ampiamente presenti nel secondo (come la riduzione dell’intrigo amoroso o 
l’attenzione alla vita nelle campagne), ma dimenticando totalmente di fare cenno al 
testo che, a partire dal titolo, accomuna veramente i due scrittori [Šavrygin 1996: 
114-117]. Questo causa la risentita reazione di Majofis, che, nella poco lusinghiera 
recensione alla monografia di Šavrygin su “Novoe literaturnoe obozrenie” [“Nuova 
rassegna letteraria”], non manca di mettere in evidenza anche questa lacuna [Majofis 
1998: 407]180. 
Resta, sullo sfondo, l’interesse di Šachovskoj verso un nuovo modo di 
rappresentare il byt e verso nuove frontiere drammatiche, come a testimoniare la 




5.3 Šachovskoj e i temi fantastici: Čurova dolina. 
 
Parrebbe qui un po’ pretenzioso avventurarci, tra i vari sottoinsiemi di testi che 
affollano il teatro di Šachovskoj,  in quello, peraltro piuttosto affollato, che ha alla 
base una tematica fantastica. I temi legati alla fantasia, tuttavia, specialmente nella 
fase tarda della carriera letteraria del nostro, vanno a incontrarsi e a intersecarsi in 
maniera evidente con i temi legati al folclore e al vivere quotidiano; anche 
Šachovskoj quindi, al pari scrittori come Pogorel’skij o Vel’tman, si inserisce 
nell’alveo degli esperimenti riguardanti l’unione di tematiche “realistiche” (mi si 
perdoni la parola forse esagerata) con tematiche, attinte anche da fonti letterarie, 
legate a mondi paralleli e magici. 
                                                 
180 Dice la critica: “В заключительной главе этой части, «Шаховской и Гоголь», два драматурга 
рассматриваются как «начало и конец важного этапа русской драматургии и литературы в целом» (с. 
114), но для доказательства этого тезиса исследователь ограничился общими рассуждениями и 
цитатами критических сочинений обоих писателей, не вспомнив даже уже о существовании у 
Шаховского и Гоголя одноименных и сюжетно блиских комедий «Игроки»”. (“Nel capitolo conclusivo 
di questa parte, «Šachovskoj e Gogol’) i due drammaturghi vengono analizzati come «l’inizio e la fine di 
un’importante tappa della drammaturgia russa e della letteratura in genere» (p. 114), ma per dimostrare questa 
tesi lo studioso si limita a  considerazioni generali e a citazioni delle opere critiche di entrambi gli scrittori, 
senza ricordare nemmeno dell’esistenza in Šachovskoj e Gogol’ di una commedia dallo stesso titolo e dalla 




Šachovskoj si interessa di pièce fantastiche già all’inizio della sua carriera: nel 
1807 riceve dal compositore Kavos il compito di scrivere il libretto per la quarta 
parte di un’opera comica dal successo strepitoso, Dneprovskaja rusalka [La rusalka del 
Dnepr], scritta su ispirazione dell’opera tedesca del compositore Ferdinand Kauer 
Das Donauweibchen [La fanciulla del Danubio] (1798) e riproposta per il pubblico 
russo in versione russificata dal compositore Davydov e dal librettista 
Krasnopol’skij, autori delle prime tre parti. Ora, l’aspetto principale di questa opera 
non può essere tuttavia considerato il materiale folclorico: la complicatissima trama 
della parte scritta da Šachovskoj, dal vago gusto ariostesco, è incentrata sulla figura 
della demiurgica rusalka Lesta, che ha rapito la sentimentale fanciulla Miloslava, 
amata dal prode cavaliere Radostan; questi è aiutato dalla maga Čestana e da un 
esilarante coppia di maghi, Kifar e Tarabar, quest’ultimo versione russa dello 
spaccone ingenuo e alla continua ricerca di avventure amorose, peraltro all’insaputa 
della moglie Rotmira, con cui inscena ripetuti litigi esilaranti. La trama, piuttosto 
esile, è un pretesto per mettere in scena una ridda di mirabolanti trasformazioni e 
travestimenti della stessa Lesta, deus ex machina che alla fine garantisce il lieto fine e 
una lezione morale di fedeltà e bontà a tutti i protagonisti. Rusalka, in fondo, esce 
negli anni in cui, grazie allo sviluppo dell’arte teatrale, il pubblico amava ammirare 
sul palco i prodigiosi effetti speciali che gli argani e le complesse macchine sceniche 
di recente invenzione riuscivano a compiere [Lo gatto 1965: 198-200]. 
Šachovskoj tornerà non di rado negli anni successivi alle tematiche magiche, 
ottenendo un grande successo in Karačun (1816), storia per molti versi estremamente 
simile a Rusalka: l’ambientazione, stavolta variaga, è soltanto un pretesto per 
inscenare le stupefacenti avventure che vedono come protagonista il re dei maghi 
Karačun, che ha rapito la dolce fanciulla Prevrata a dispetto del suo amore per il 
principe Levsil. Anche qui è presente la dea buona, stavolta Lada, divinità molto 
importante nel pantheon antico-russo, e la coppia formata da marito e moglie 
litigiosi, Drus e Svarmida, pronti ad aiutare il prode Levsil nella sua lotta contro 
l’astuto Karačun e il suo aiutante Asmodej. Anche in questo caso il finale positivo è 
garantito dalla dea Lada, che aiuta Drus a sconfiggere il drago comandato da 




Passano molti anni, e Šachovskoj, dopo essersi dedicato sporadicamente a opere 
magiche piuttosto occasionali e dall’ambientazione non russa (come il rifacimento di 
The Tempest di Shakespeare (1824), cui faremo tra poco riferimento, o l’ennesima 
versione del mito della lampada di Aladino, Volšebnaja lampadka [La lampada 
magica], rifatta da un’opera di Scribe grazie all’aiuto di Žandr e messa in scena nel 
1824) torna in grande stile all’opera magica con l’opera Čurova dolina, ili son najavu [La 
valle di Čur181, o il sogno ad occhi aperti], scritta in collaborazione col musicista 
Verstovskij e presentata al pubblico il 28 agosto 1841, ultima opera del 
drammaturgo messa in scena quando era ancora in vita. 
Il clima culturale era molto cambiato rispetto agli anni ’10, e il crescente interesse 
verso il folclore e il passato della nazione aveva spinto molti scrittori e 
commediografi, come abbiamo già visto, a cimentarsi con lo studio delle tradizioni 
popolari. Tra questi abbiamo già citato Vladimir Dal’, storico della lingua e studioso 
di folclore, la cui poco conosciuta pièce Noc’ na rasput’e [Notte al bivio] funge da 
ispirazione per quest’opera di Šachovskoj. Tuttavia il librettista aggiunge alla 
commedia del collega folclorista una sfumatura decisamente shakesperiana, 
attingendo alla sua esperienza con il rifacimento di The Tempest, cioè Burja: anche qui, 
come nel testo shakesperiano, tutta l’azione si concentra in una notte, da mezzanotte 
all’alba, e anche qui è presente una figura demiurgica, Vesna, personificazione della 
primavera, che fa scendere su tutti i protagonisti un sonno magico per poter 
risolvere tutte le intricate situazioni della trama. Questa si incentra sulle peripezie di 
Zorja, figlia del re Prevzyd, che deve scegliere il proprio sposo tra tre pretendenti, il 
russo Milaš, un lituano e un turco. Grazie all’incantesimo di un domovoj, spirito della 
casa, la giovane si innamora di Milaš, ma il figliastro adottivo di Prevzyd, Tumak, 
deforme e maligno, rapisce, con l’aiuto dei lešie, gli spiriti dei boschi, la bella Zorja, 
poiché è stato escluso dal terzetto dei pretendenti. Da qui comincia una girandola di 
trasformazioni, colpi di scena e battaglie magiche, cui prendono parte tutti i tipi di 
spiriti del folclore russo, dai vodjanye, alle rusalki, alle silfidi e molti altri, fino allo 
scioglimento finale, in cui tutto si ricompone, e la bella Zorja, adesso liberata, può 
finalmente sposare il prode Milaš. Peraltro, non manca alla base della pièce anche un 
                                                 
181 Čur è il nome di un’antica divinità venerata prima del battesimo della Rus’, il cui compito era di proteggere 




elemento di legittimismo politico e religioso: Milaš viene scelto dalla fanciulla perché 
“он наш родич и одноверец”182 [Šachovskoj 1844b: 35], in contrapposizione al 
lituano cattolico e al turco musulmano. 
Nell’opera il substrato ideologico si limita a questo, facendo posto a un ben più 
sottolineato elemento shakesperiano “di maniera”: Tumak è chiara proiezione della 
figura di Calibano: ritrovato avvolto in una pelle di caprone in un luogo sperduto e 
pericoloso dal potente re Prevzyd, che lo ha adottato per via della minacciosa scritta 
che si portava impresso (“вскормить будет добро, сгубить будет беда”183 
[Šachovskoj 1844b: 44] ), è figlio dei potenti maghi Buka e Kukuša, e, come il suo 
omologo inglese, si ribella al padre, che lo ha confinato per la sua deformità fisica e 
la sua malevolenza. Come Calibano, tuttavia, alla fine della pièce anche Tumak, su 
consiglio degli spiriti dei boschi, si converte e può diventare appieno una persona 
come le altre, rinunciando al suo lato ferino e cattivo. 
L’atmosfera della pièce, però, ha poco della cupezza della Tempesta 
shakesperiana, e ricorda di più, per la sua leggiadra mutevolezza, l’intrigo di 
Midsummer Night’s dream, specialmente nella figura del potente re Prevzyd, più simile 
forse all’anziano Oberon che non al padrone-demiurgo Prospero. 
L’elemento che a noi interessa maggiormente, però, è quello legato al folclore 
russo: a differenza dei testi precedenti, nei quali la coloritura variaga o antico-slava si 
limitava ai nomi dei protagonisti e fungeva solo da pretesto per presentare avventure 
mirabolanti e inverosimili, in Čurova dolina i riferimenti al folclore (e alle fonti 
letterarie ad esso connesse) diventano sistematici e davvero numerosi: Prevzyd è il 
nipote di Chorev, leggendario re protagonista della prima tragedia di Sumarokov, e 
lo zio di Tumak è il demone Kikimora, protagonista di un fortunato racconto di 
Somov che abbiamo ricordato nel paragrafo 5.1. Inoltre, decisamente organico e 
complesso tutto l’insieme di creature magiche che popolano l’opera, direttamente 
riprese dall’immaginario popolare russo: gli spiriti della casa, dei boschi, gli spiriti 
delle acque (vodjanye e rusalki) e della terra (gli gnomi volanti), con i loro attributi e le 
loro caratteristiche tipiche, sono pressoché onnipresenti nel corso della 
rocambolesca trama. 
                                                 
182 “lui è della stessa razza e religione”. 




Certo, per concludere, dobbiamo ammettere che manca a Šachovskoj quella 
capacità, presente in Pogorel’skij e in Gogol’, di connettere la vita degli esseri magici 
a quella delle persone reali (Prevzyd, Zorja, Milaš sono pressoché privi di attributi 
“umani”), ma resta il tentativo di interessarsi in maniera approfondita e organica al 
mondo della fantasia, costruendo una storia di stampo shakesperiano, ma dal chiaro 
contenuto russo non solo nei nomi, ma anche nel complesso sistema “mitologico” 
cui si fa riferimento. 
Il pubblico, però, non apprezzò quest’opera, effettivamente già obsoleta nel 
1841, all’alba del vaudeville “sociale” e del teatro realista del primo Ostrovskij. Gli 
anziani autori, Šachovskoj e Verstovskij, si rimpallarono a lungo a vicenda la 
responsabilità dell’insuccesso, che per il nostro drammaturgo, come abbiamo 
ricordato, rappresenta il canto del cigno sulle scene teatrali e operistiche. 
Nonostante questo, il libretto ebbe l’onore di avere un’edizione a stampa nel 1844, a 
testimoniare come, in ogni caso, il testo possedesse certe qualità letterarie e 
tematiche. 
Più fortuna aveva avuto tuttavia Šachovskoj qualche anno prima in un ciclo di 
commedie, nati come racconti, in cui si coniuga la tematica più storico-sociale 
all’aneddoto insolito e intrigante: si tratta dei testi del cosiddetto Russkij Dekameron, 
che andiamo brevemente ad analizzare. 
 
 
5.4 La complessità del Russkij Dekameron: tra aneddoto, storia, vita quotidiana e commedia di 
costume. 
 
Le ondate di colera dei primi anni ’30 dell’Ottocento spinsero molti autori russi a 
imitare, dal punto di vista della cornice narrativa, la situazione di partenza del 
capolavoro italiano, recludendo immaginariamente un gruppo più o meno ampio di 
narratori in un luogo sicuro per raccontare storie e aneddoti riguardanti il passato o 
il presente, storie d’amore o di paura, intrighi perpetrati da nobili o umili contadini, 
col risultato di ricreare, più o meno volontariamente, un affresco sociale della Russia 
attraverso i secoli: questo, in definitiva, ciò che si proponeva ad esempio 




del 1831] e, in parte, Zagoskin con i suoi racconti gotici di Večer na Chopre [Ivanov 
2009a: 166]. 
Anche Šachovskoj tenta, oltre che di dedicarsi al romanzo storico, anche di 
compiere un analogo ciclo di novelle a tematica nravoopisatel’naja, intitolato anch’esso 
Russkij Dekameron, come si evince da un passo di una lettera di Greč al conte Ja. 
Tolstoj: “он написал несколько повестей, заимствованных из русского быта в 
начале и сeредине XVII века, и намерен издать их под названием «Русскаго 
Декамерона»”184 [Ivanov 2009a: 170]. 
Il ciclo di novelle, tuttavia, non vedrà mai la luce, e tutt’oggi non abbiamo 
rinvenuto traccia neppure dei manoscritti di questi racconti. Tutto ciò che è a noi 
pervenuto sono i rifacimenti teatrali di due di questi racconti, il primo dei quali, 
Dvumužnica, ili začem pojdeš’, to i najdeš’ [La bigama, o chi cerca trova] ebbe anche 
un’edizione a stampa nel 1836. L’altro, il meno noto Suženyj ne rjaženyj, ili svjatki v 
1737-m godu [Il promesso sposo non mascherato, o le feste di natale del 1737] è 
conservato in copia manoscritta alla Biblioteca Nazionale Teatrale di San 
Pietroburgo. 
Dvumužnica ebbe un successo strepitoso, forse anche grazie alla sua formula e alla 
sua struttura, che meglio forse di ogni altra pièce di Šachovskoj si avvicina a quello 
che definiremmo come “dramma popolare”. La commedia di articola in 2 parti, 
ciascuna suddivisa rispettivamente in due giornate e tre giornate: tra la prima e la 
seconda parte intercorrono cinque anni. Scritta in prosa, è tuttavia intercorsa 
pressoché ininterrottamente da sezioni in versi anisopodici, che rappresentano metri 
di canzoni “протяжными, плясовыми, хороводными, подблюдными и 
разбойничьими”185 [Šachovskoj 1836: 3], a dimostrare l’estrema versatilità della 
lingua russa popolare.  
La trama è piuttosto inverosimile, fondamentalmente tutta un pretesto per 
mettere in scena la vita dei mercanti, dei cosacchi, degli Jurodivye alla fine del 
Seicento186. Il ricco mercante Usov ha una figlia, Grunja, che, in procinto di sposarsi 
                                                 
184 “ha scritto alcuni racconti, ripresi dal byt all’inizio e alla metà del Seicento, e ha intenzione di pubblicarli 
col titolo Il Decameron russo”. 
185 “da filastrocca, da danza, da girotondo, da feste natalizie, da banditi”. 
186 Non ci sono, nel dramma, concreti riferimenti spaziali o temporali, se si escludono riferimenti al Volga e 
alla figura del  rivoluzionario Sten’ka Razin. Presumo pertanto che l’azione si svolga nella zona delle cataratte 




col giovane Roman Bober, figlio di un mercante di Jaroslavl’, viene rapita dal 
cosacco Bašlyk, che la conduce lontano da casa prima di abbandonarla in mezzo alla 
steppa; qui trova riparo presso un anacoreta cieco, finché il padre e la nutrice 
Kuzminišna non la ritrovano. Benché il padre e il promesso sposo l’avessero 
maledetta, decidono di perdonarla; Grunja, che crede Bašlyk morto, si sposa con 
Roman e ha un figlio. Il tartaro tuttavia torna e rapisce nuovamente Grunja, 
sposandola nonostante il parere contrario degli altri cosacchi, che la vorrebbero 
sacrificata per la madre Volga. Roman, stavolta organizzando una milizia, torna e si 
riprende la sposa, lasciando che Bašlyk muoia per mano del cosacco Djatel’, al quale 
aveva chiesto di porre fine alla sua vita. 
Tutta questa rocambolesca trama cela al suo interno un quanto mai vario 
caleidoscopio di situazioni e di personaggi che, come ipotizza Ivanov, hanno forse 
lo scopo nascosto di celebrare l’unità dei ceti dello stato russo in accordo alle 
teorizzazioni della narodnost’ ufficiale, ormai già pienamente operativa nel 1834. In 
particolare, Ivanov sottolinea che la crescente importanza data nelle pièce e nei 
racconti di questo periodo alle figure dei mercanti sia in realtà parte di quella 
strategia, messa in atto da Nicola I e dalla sua cerchia, per celebrare l’idea di 
“cittadino rispettabile” (početnyj graždanin), dedito alle tradizioni dei padri e allo stesso 
tempo anche allo sviluppo dell’economia della nazione, due principi saldamente 
presenti nella mentalità dei mercanti ancor più che in quella dei nobili, spesso 
impegnati solo con la vita mondana e le frivolezze [Ivanov 2009a: 167-168]. Da qui 
ne deriva la radicale trasformazione delle figure dei mercanti da “seminobili” a 
“cittadini onorabili”, come avviene spesso nei racconti e nelle pièce di Pogodin e di 
Polevoj, molto sensibili all’establishment governativo. 
Šachovskoj però amplia ancora di più il quadro, rendendolo affresco sociale della 
Russia di fine ‘600. Paradossalmente, le figure che talvolta assumono una sfumatura 
negativa sono proprio i rappresentanti dei ceti nobiliari, che il drammaturgo aveva 
già sbeffeggiato nelle sue prime commedie: quando Kuzminišna, ridotta a mendicare 
per poter raccogliere i soldi per cercare Grunja, si trova per le vie di una grande città 




rappresentanti dei ceti superiori per la sua grassezza e la sua insistenza187. Un 
maggiore, ad esempio, addirittura la offende: “Да ты какая голосистая, тебе бы 
идти не в нищие, в маркитандши. Знаю я вас кликуш! Убирайся к чорту, 
горланья!”188 [Šachovskoj 1836: 59]. Un amministratore di terre, invece, la invita 
con lessico francesizzante a desistere: “ой ли! Да ты голубушка что то слишком 
резолютна, не подстать к нищим, так не благоволишь ты, для апробации 
твоего кондуита, сотворить променом в воеводскую?”189 [Šachovskoj 1836: 57]. 
Solo una proprietaria terriera alla fine, decide di aiutare la povera nutrice: “Да 
похожа ли ты на нищую? [...] да Бог с тобой! Дай и не будешь осужден!”190 
[Šachovskoj 1836: 53]. 
Al loro cospetto la figura del tataro Bašlyk appare moralmente superiore: 
nonostante le sue scorrerie e la sua crudeltà, non dimentica mai il codice d’onore 
verso i deboli e le donne: alla richiesta dell’infido Djatel’ di sgozzare Grunja e 
gettarla nel Volga, come fece con la giovane moglie Razin, il cosacco replica: 
 
 Я не пью крови за воду, не братаюсь с кровопийцами, и не дам 
злому Дятлу поддалбить дуба зеленого. [...] Да не с тем я уродился в 
свет, чтоб бояться мне крамольников, чтоб поддаться мне хитрым 
разсказням (sic), чтоб срамить себя пьянством Разина. Вот жена моя: 
я клянусь вам, как клялись вы мне в послушании, что [...] не сорвать 
с головы ея ниже волоса! [Šachovskoj 1836: 192]191.  
 
Peraltro, il riferimento polemico all’ “ubriacone” Razin potrebbe avere anche 
una connotazione politica: Bašlyk rifiuta la violenza e la ribellione all’ordine 
costituito, anche se il tentativo di legittimare la figura del tartaro (del quale peraltro 
                                                 
187 Forse la grassezza era percepita dallo stesso Šachovskoj come attributo poco adatto per una mendicante, 
ma, avendo pensato per questo ruolo alla sua compagna, la robusta Ekaterina Ežova, il drammaturgo dovette 
in qualche modo “esorcizzare” l’incongruenza, facendo diventare la grassezza dell’attrice espediente comico e, 
in ultima analisi, persino ideologico. 
188 “Ma quanto sei grassa, tu non dovresti fare la mendicante, ma la mercantessa! Vi conosco voi strillatrici 
isteriche! Vai al diavolo, urlatrice!”. 
189 “ullallà, ma tu tesoro sei un po’ tropo risoluta, non si addice ai mendicanti, non vuole favorire, per 
l’approvazione della sua condotta, scambiare il suo lavoro con un comandante di truppe?”. 
190 “Ma sei forse tu simile a una mendica? […] Che Dio sia con te! Dai e non sarai giudicato!”. 
191 “io non bevo sangue per acqua, non fraternizzo coi sanguinari, non farò abbattere al perfido Djatel’ la 
quercia verde! […] E non sono venuto al mondo per aver paura dei cospiratori, per farli sottomettere a me 
con astute invenzioni, per svergognarmi  con l’ubriachezza di Razin. Ecco mia moglie: vi giuro, come voi mi 




viene già detto che è “православный” e “молодец на все руки”192 [Šachovskoj 
1836: 16]) si scontra con le ruberie e le violenze di cui questi si macchia 
quotidianamente. 
Tutt’altro discorso merita invece Roman, nobile figlio di mercante, dedito alla 
famiglia e distrutto dal duplice rapimento; di rara delicatezza le scene in cui il piccolo 
Makaruška cerca di consolare il padre che piange  per l’assenza della madre: 
“Макарушка: что ты, тятенько, головушка болит? Роман: Да, мой дружечик, и 
головушка, и сердечушко. Прижлись к нему хорошенько, авось легче будет”193 
[Šachovskoj 1836: 129].  Roman, tuttavia, non esita a maledire la moglie quando la 
crede volontariamente fuggita col tartaro, salvo poi rapidamente rinsavire anche 
grazie all’azione degli anziani del villaggio, Savelij e la stessa Kuzminišna. 
Il rinsavimento avviene proprio mentre l’anziana nutrice porta dei bambini a casa 
di Roman; questi si mettono a fare canti e danzi popolari, altro punto forte della 
trama di Dvumužnica: alcune di queste diverranno proverbiali, dalla filastrocca cantata 
da Ivanuška (“Вошел козел в огород,/ Ох! Капусте плохо!/ Втерся парень в 
хоровод, / Ох! Старухе охать!”194 [Šachovskoj 1836: 33]) alle più 
melodrammatiche canzoni cantate dai vari protagonisti, dalla byronica  “Бушуйте, 
ветры буйные,/ Воздымаетесь, волны ярые,/ Унесите меня в края дальные/ [...] 
Донесите только сердце верное/ Вы туда, где она теперь”195 [Šachovskoj 1836: 
128], alla celeberrima “Вверх по Вольге с Нижния Города”196 [Šachovskoj 1836: 
30]. 
Nel complesso concordo con Ivanov quando spiega che Šachovskoj, con questa 
pièce, tenta di coniugare in maniera organica il materiale storico-bytovoj con un 
substrato, peraltro a mio avviso qui decisamente secondario, polemico di stampo 
ideologico e giornalistico, come quando, solo per fare un esempio, decide di 
chiamare uno degli stupidi briganti amici di Djatel’ proprio Ivan Vyžiga, chiaro 
riferimento all’Ivan Vyžigin di Bulgarin, suo grande avversario. Rimando tuttavia a 
                                                 
192 “ortodosso” e “un bravo ragazzo in tutto e per tutto”. 
193 “Makaruška: Che hai, babbino, ti fa male la testolina? Roman: Sì, tesoro, e la testolina, e il cuoricino. 
Stringiti a lui forte, magari starà meglio”. 
194 “Entrò la capra nell’orto/ Oh! Guai per il cavolo!/ Si infila il ragazzo nel girotondo,/ Oh! Sospira la 
vecchia”. 
195 “Rumoreggiate, venti di tempesta,/ Innalzatevi, onde rabbiose, /Portatemi nelle terre lontane/[…] 
Conducete il mio cuore fedele/ Là, dov’è lei adesso”. 




Ivanov per quanto riguarda questa lettura [Ivanov 2009a: 171], limitandomi qui a 
sottolineare, per l’ennesima volta, come il focus dell’attenzione sull’affresco sociale 
si coniughi in maniera finalmente riuscita e organica con l’elemento intrattenitivo, 
qui autenticamente folclorico e popolare. 
Tale unione virtuosa di elementi diversi non riesce invece nella pièce consorella, 
Suženyj ne rjaženyj, andata in scena per la prima volta a Mosca il 19 gennaio 1834, 
circa due anni dopo Dvumužnica. Il genere cui questa seconda commedia si ispira 
sembra essere quello delle scènes contemporaines o scènes istoriques, sviluppatesi in Francia 
grazie all’opera di Jacques Ancelot (1794-1854), che sintetizzavano elementi 
provenienti dal teatro storico con un massiccio innesto di trame riconducibili alla 
commedia di costume leggera, quella che abbiamo definito in russo commedia 
svetskaja o blagorodnaja (quella di Pisarev e Chmel’nickij, per intenderci). Šachovskoj 
sfrutta questo genere per ambientare la sua commedia negli ultimi anni della 
cosiddetta bironovščina, la reggenza del tedesco Biron negli ultimi anni di regno di 
Anna Ioannovna. I protagonisti della pièce sono la nobile fanciulla Marija 
Troekurova, figlia del nobile generale Troekurov, innamorata del luogotenente 
Achmetov ma promessa in sposa dalla madre al conte Čufarskij, un filo-tedesco 
borioso che spera di risollevare le finanze grazie a questo matrimonio di interesse. 
Per convincere la riottosa fanciulla la pronuba, assieme alla madre della ragazza, 
organizza, in occasione di un ballo in maschera organizzato dal principe Troekurov, 
un tipico gioco prenatalizio per ragazze di chiare origini popolare, lo svjatočnoe gadanie 
(che abbiamo già visto in Starinnyj russkij byt): la fanciulla esprimerà il desiderio di 
sposarsi davanti allo specchio, e lo sposo più adatto si rifletterà in esso. Peccato che 
il servitore che doveva avvertire lo svenevole Čufarskij di presentarsi travestito per 
essere il primo a riflettersi nello specchio si sia ubriacato, e la persona a specchiarsi 
sarà proprio Achmetov, entrato per caso e senza maschera (donde il titolo della 
commedia). Con questo espediente da commedia degli equivoci si ottiene così un 
consueto scioglimento con lieto fine. 
Il byt qui scivola un po’ in secondo piano, e lascia spazio a trovate e personaggi 
piuttosto macchiettistici: basterà ricordare la figura dello stesso Čufarskij, il 




e del suo linguaggio forbito, che si rivela essere nient’altro che uno 
scimmiottamento della parlata tedesca, molto di moda a corte all’epoca di Biron: 
 
А.Г. Дахмар, аматер по политики, в готовности сатисфировать его 
курьезность и не рискуя сделать индискрецию, могу вас 
информировать, что по консеквенции виктории наших армий под 
командою генерал-фельдмарешалов графов Вон Миниха и Ласси и 
дипломатических нотаций наших министериальных персон, [...] 
наконец амбициозность Версалького кабинета акордировали 
преференцию России без диспутной титуляции нашей великой 
Государыней Императрицею и реконосцировало ратификацию 
государства ея в качестве империи [Šachovskoj 1834: 12r]197.   
 
In realtà, come si vede, il lessico utilizzato è ampiamente riconducibile alle radici 
latine, sottintendendo, anche stavolta, un’allusione più o meno velata alla francofilia, 
qui mascherata da germanofilia date le circostanze storiche. 
Che il genere di riferimento resti la commedia di costume antifrancese degli anni 
’10 si nota non solo dal tipo di lessico, ma anche dallo schema dei personaggi 
utilizzati, rigidamente suddivisi in maniera manichea tra germanofili e russofili 
patriottici: tra i primi, oltre a Čufarskij, possiamo annoverale la dissoluta madre della 
principessina Marija, la Biblikova, anch’essa germanofila e dedita solo alle spese e 
alla moda, la sciocca nutrice Gonceva, alleata dalla Biblikova, e soprattutto il medico 
ciarlatano Mortius, erede diretto della figura del dottore incapace e tronfio della 
commedia secentesca, il cui esilarante accento tedesco (stavolta non contaminato da 
radici francesizzanti) lo rende un “tipo” da commedia di costume tout court. Tipica è 
la sua espressione “экскузирензи, Герр Граф, ире екселенце”198 [Šachovskoj 
1834: 6v] ogni volta che si rivolge a Čufarskij. Il suo linguaggio e ai limiti 
dell’incomprensibile: ecco cosa dice alla frastornata principessa Biblikova per 
                                                 
197 “A.G. Dachmar, amatore di politica, nella prontezza di soddisfare la sua curiosità e non rischiando di fare 
un’indiscrezione, posso informarvi che per le conseguenze della vittoria delle nostre truppe sotto il comando 
dei generali-feldmarescialli conti Von Minich e Lassi e dei notabili e delle notazioni diplomatiche delle nostre 
persone ministeriali, […] alla fine l’ambiziosità del gabinetto di Versailles ha accordato la preferenza alla 
Russia senza disputevoli titolazioni della nostra grande Signora Imperatrice e ha riconosciuto la ratificazione 
del suo stato in qualità di impero”. 




commentare un discorso politico appena pronunciato da Čufarskij: “О! Дас ист 
варавтих зерь курьёз, вам это кажись моя сударын, а!”199 [Šachovskoj 1834: 7r]. 
Sull’altro fronte abbiamo il consueto armamentario di personaggi patriottici e 
dediti alla guerra, alla lode della patria e dello zar. In particolare, mentre viene 
ignorata la figura della zarina al potere (troppo esterofila per Šachovskoj), i 
riferimenti continui sono a Pietro I, vero idolo dei personaggi positivi della pièce: 
“Петр Великий поставил ее (La Russia, N.d.A.) на твердую ногу, и она идет 
вперед триумфальным шагом”200 [Šachovskoj 1834: 33r]. 
L’unico neo dell’operato di Pietro sembra essere l’aver rinunciato al vestiario 
tradizionale dell’Antica Rus’ (antico cavallo di battaglia di Šachovskoj sin dai tempi 
della Beseda): il Conte Troekurov dice infatti: “Эх! Батюшка Петр Алексеевич за 
все тебе слава, за все спасибо, а что на немецкий манер отдал на съеденъе 
русскому морозу руки наших жен и дочерей, так уж это мне не по сердцу, да и 
то сказать,  без нового платья не отьучить бы ему нас от прежней дури”201 
[Šachovskoj 1834: 81v]. Il drammaturgo dunque si ricollega alla strenua difesa della 
figura di Pietro il Grande che porterà avanti anche nella polemica con Meščerskij 
qualche anno dopo sul Molodik, almanacco di Charkov [Šachovskoj 1843]. 
Alla lode di Pietro I fa da corollario tutto il consueto armamentario di buone 
qualità che caratterizzano i personaggi buoni, dal prode Achmetov, che dice “я 
привык ценить русскую кровь выше всякаго золота” [Šachovskoj 1834: 14r], lui 
che è di origine tartara e che nonostante tutto invita Čufarskij a parlare “на чиcтий 
русский язык” [Šachovskoj 1834: 14v], al principe stesso, che con il voivoda a 
riposo Truchtanov invita a rigettare il carrierismo nell’esercito: “служить отечеству 
только верой и правдой, доброе дело;  а кривить душой в военной службе ни 
куда не годится” [Šachovskoj 1834: 30v]. 
Senza tediare oltre il lettore con stilemi e frasi tutto sommato ben note anche 
grazie alle commedie precedenti, possiamo concludere che, dal punto di vista 
tematico, Suženyj ne rjaženyj rappresenti una decisa involuzione rispetto a Dvumužnica 
e a tutto il teatro storico-bytovoj finora presentato. Se la storia viene relegata a 
                                                 
199 “Ah! Das ist davvero sehr curiozo, questo a voi sembrare mia Zignora, ja!”. 
200 “Pietro il Grande l’ha posta su solide gambe, ed essa procede in avanti con passo trionfale”. 
201 “Eh! Padre Petr Alekseevič, ti sia reso gloria e grazie per tutto, ma far consumare dal gelo le mani delle 
nostre mogli e figlie alla maniera dei tedeschi non è che mi piaccia molto, ma che dire, senza il nuovo vestito 




estenuanti conversazioni tra i protagonisti, divisi tra posizioni filo-Biron e 
manieristiche tirate legittimiste, il byt viene ancora più sacrificato, poiché, a parte il 
gioco delle candele, nessuna traccia si vede, nel dramma, dello stile di vita della 
prima metà del ‘700, forse anche per la scelta di mettere in scena solo membri della 
classe nobiliare, vicina alla corte, allontanandosi dai substrati popolari. 
Forse, come suggerisce Ivanov, possiamo imputare, questo allontanamento dal 
byt e dalle tematiche storiche con quel “ritorno a Molière” che il drammaturgo attua 
negli ultimissimi anni della sua carriera, nonostante l’obsolescenza che una tale 
posizione poteva avere nel teatro degli anni ’40. Fatto sta che dopo il ciclo di 
commedie tratte dal Russkij Dekameron il teatro di Šachovskoj non produrrà più 
niente di significativo dal punto di vista dell’analisi della vita del popolo russo e della 
sua storia, limitandosi a rifacimenti piuttosto stanchi e senza successo ripresi dal 
teatro spagnolo (Rojas), inglese (Byron) o dai racconti di Puškin. 
Molto più interessante invece sarà il contributo alla sua “idea nazionale” che 
Šachovskoj darà con la prosa, grazie all’unica povest’ pubblicata mentre era ancora in 
vita, l’interessante (e mai studiata sinora) Marusja, la cui analisi occupa l’ultimo 
scorcio di questa tesi. 
 
 
5.5 Marusja, malorossijskaja Safo: un autentico racconto popolare del tardo Šachovskoj. 
 
Il 1839 è l’anno in cui Šachovskoj pubblica la sua unica povest’, il cui titolo è 
Marusja, malorossijskaja Safo [Marusja, la Saffo piccolo-russa]. La pubblicazione di 
questa importante testimonianza della prosa del nostro (finora) drammaturgo fu resa 
possibile dall’impegno del celebre editore A. Smirdin, che aveva sino ad allora curato 
edizioni delle opere di Deržavin, Karamzin, Žukovskij, Puškin, Lermontov e molti 
altri. Questi, spinto dall’interesse verso l’impetuoso sviluppo della letteratura russa 
(anche grazio allo sviluppo del commercio e delle case editrici) aveva deciso di 
costituire una collana che includesse un contributo letterario da parte dei cento più 
importanti scrittori di quell’epoca: nasce così l’idea di Sto russkich literatorov [Cento 
letterati russi], raccolta (nelle intenzioni) di dieci volumi, di cui però Smirdin riuscì a 




pièce o memoriali, scritti da dieci diversi autori, corredati da un ritratto e da 
un’incisione dello scrittore stesso e da un breve profilo biografico. La serie fu 
lasciata incompiuta, probabilmente per ragioni legate alle vicende private di Smirdin 
(segnatamente il suo fallimento finanziario dopo il 1840), ma un duro colpo alla 
serie giunse anche a causa delle velenose recensioni di Belinskij, che bollò senza 
remore le tre antologie pubblicate come spicilegio di scribacchini di terzo rango, 
epigoni manierati o, nella migliore delle ipotesi, di autori troppo anziani per poter 
piacere al pubblico degli anni ’40. [Belinskij 1954, IV, pp. 99-106 e V, pp. 186-
217]202. Anche Nekrasov  sebbene più bonario, ebbe a lamentarsi della qualità 
letteraria dei testi scelti [Nekrasov 1989, XI: 30-34]. Eppure, e anche Belinskij ebbe 
a riconoscerlo, non mancarono certo, tra i trenta autori pubblicati, personaggi di 
qualità, affiancati sì da autori minori ma, in ultima analisi, ben rappresentativi di 
un’epoca: nel primo volume, ad esempio, accanto al genio di Puškin (di cui Smirdin 
incluse Kamennyj gost’ [Il convitato di pietra]) possiamo trovare Zotov, Bestužev-
Marlinskij, Kukol’nik, Senkovskij e, naturalmente, Šachovskoj; il secondo tomo 
(1841), già più crepuscolare e dimesso, ospita Šiškov, Verevkin, Zagoskin, Krylov, 
Masal’skij ecc. Di qualità letteraria piuttosto dubbia la terza uscita (1845), con 
Begičev, Obodovskij, Benediktov, Chmel’nickij e così via. 
Šachovskoj, come abbiamo detto, occupa l’ultimo posto nel primo volume, 
quello del 1839, col suo Marusja. Né il tema né il titolo del racconto sono casuali. 
Innanzitutto, occorre dire che la figura al centro della povest’, la sfortunata poetessa 
contadina Marusja Čuraj, non è un personaggio inventato: come il poeta-cosacco 
Semen Klimovskij, protagonista di Kazak stichotvorec, Marusja è una dei pochi poeti 
popolari in lingua ucraina di cui ci siano pervenuti dei testi a lei attribuibili. La sua 
storia, tramandataci soprattutto grazie a fonti orali, è la seguente, e corrisponde più 
o meno alla storia che ci narra anche Šachovskoj: nata intorno al 1625 nei pressi di 
Poltava, Marusja, poetessa figlia di un celebre comandante cosacco catturato e 
giustiziato dai polacchi, si innamora sin da bambina del figlio di un porta-bandiere 
cosacco, Grico Bobrenko, allattato dalla madre di Marusja. La giovane, fanciulla 
tuttavia, finisce promessa sposa al soldato Ivan Iskra (che Šachovskoj rinomina 
                                                 
202 Certo, il fatto che Belinskij dedichi ai primi due tomi uno spazio complessivo superiore alle quaranta 
pagine fa pensare che il critico trovasse in ogni caso stimolante la sfida intentata da Smirdin, pur criticandone 




Kondrat). Grico però lascia intendere a Marusja, appena prima di partire per la 
guerra di liberazione Ucraina al fianco di Bogdan Chmel’nickij, che al ritorno vorrà 
sposare solo lei. Passano i mesi e la giovane non ha notizie dell’amato. Quando 
durante la quaresima a Poltava si sparge la voce che le truppe vittoriose di 
Chmel’nickij sono tornate a Kiev, la fanciulla parte con un gruppo di pellegrini per 
la capitale, dove si sfinisce di preghiere e di digiuni. Il giorno della sfilata delle truppe 
la sventurata non trova alcuna traccia di Grico, il quale era direttamente tornato a 
Poltava. Una volta rientrata nella città natale, tuttavia, Marusja scopre con orrore che 
l’incostante amato si è lasciato convincere dalla madre, che odia la poetessa, a 
sposare Gannusja, figlia di un potente esaul. La giovane tenta, presa dalla 
disperazione, di annegarsi, ma viene salvata in extremis da Kondrat Iskra. Tuttavia la 
terribile febbre che consegue al bagno in acqua gelida sembra condannare 
ugualmente la fanciulla alla morte. La madre di Marusja implora allora Grico di 
venire a trovarla, sperando che questa visita porti qualche miglioramento alla 
sfortunata ragazza. Come immaginato la vista dell’amato ha effetti miracolosi, e in 
pochi giorni Marusja sembra stare meglio. La tragedia però è ancora una volta alle 
porte: dopo aver scoperto l’imminente matrimonio di Gannusja con Grico, Marusja, 
di nuovo preda di una lucida follia, convoca l’amato a casa sua e, di nascosto, gli fa 
bere del miele avvelenato. Una volta morto l’ex promesso la giovane, ormai del tutto 
fuori di sé, raggiunge la chiesa dove sono presenti i convitati per la cerimonia nuziale 
e si autoaccusa dell’omicidio del ragazzo. Il tribunale popolare, qualche giorno dopo, 
la condanna al rogo, ma Bogdan Chmel’nickij, diventato plenipotenziario 
dell’Ucraina, la grazia con un ukaz. Secondo Šachovskoj la povera fanciulla, ormai 
ridotta in stato vegetativo, morì nel 1653. Secondo altre fonti, invece, si rinchiuse in 
un monastero nei pressi di Poltava. 
Šachovskoj si ispirò, per la produzione della sua povest’, a materiale ricavato 
essenzialmente dalle leggende tramandate oralmente e sicuramente note nella città di 
Charkov, dove il nostro soggiorna regolarmente, come abbiamo detto, a partire dal 
1833. Il tema di Marusja, infatti, se si eccettua la ballata in lingua ucraina Čarovnicija 
di A. Borovikovskij (1833), era rimasto pressoché ignorato dall’arte “ufficiale” fino a 
quel momento. Šachovskoj se ne occupa a partire dal 1836, quando, come riferisce 




песен Максимовича и других”203 [Ivanov 2009a: 165], poiché gli erano, a suo dire, 
indispensabili. Maksimovič fu un folclorista cui si debbono alcune delle più 
significative raccolte di musica popolare ucraina nella prima metà del XIX secolo: 
tra esse, Мalorossijskie pesni [canzoni piccolo-russe] (1827) e Ukrainskie narodnye pesni 
[Canzoni popolari ucraine] del 1834, raccolte con l’aiuto del collega musicista 
Aljab’ev. Accanto a queste il drammaturgo aveva a disposizione antologie più datate 
ma altrettanto corpose, come quelle del decabrista “rinnegato” N. Certelev (o 
Cereteli), Opyt sobrania starinnych malorossijskich pesen’ [Tentativo di raccolta delle 
antiche canzoni piccolo-russe] (1819) o di I. Prač, Sobranie narodnych russkich pesen’ 
[Raccolta di canzoni popolari russe] (1790), in cui era presente una corposa sezione 
di Malorossijskie pesni. Quasi tutte queste contengono testi probabilmente 
riconducibili alla nostra Marusja Čuraj, e Šachovskoj, a dire il vero in maniera 
piuttosto pedante, ne inserisce una quantità abnorme nel corso della sua povest’, 
riportandole tutte in lingua ucraina: solo per citarne alcune tra le più note, ricordo 
qui “Засвистали козаченки/ В поход з полуночи”204 [Šachovskoj 1839: 779], 
dedicata ai cosacchi in partenza per la guerra anti-polacca, “Виют витры, виют 
буйны,/ Аж деревья гнутся” [Šachovskoj 1839: 784], incentrata sul tema del 
“paesaggio stato d’animo” e riportata, con minime variazioni, in almeno altre 
quattro opere del drammaturgo (da Ivan Susanin a Dvumužnica), e la canzone d’amore 
“Сидит голубь на березе/ Голубка на вишне”205 [Šachovskoj 1839: 806]. La scelta 
dell’autore viene certamente fatta per poter onorare quel necessario substrato di 
folclore che doveva emergere dalla lettura della povest’. Tuttavia lo scrittore tenta di 
non limitare all’ipertrofica presenza dei canti della protagonista l’elemento popolare: 
ci sono, ad esempio, tentativi di descrizione degli ambienti (come la casa dei 
protagonisti in [Šachovskoj 1839: 772]) o del viaggio dei pellegrini a Kiev in 
occasione della santa Pasqua, con annessi resoconti dei riti e delle preghiere 
collettive  [Šachovskoj 1839: 785-788], per non parlare, a livello più microtestuale, 
della grande quantità di realia ripresi dal vestiario e dai cibi ucraini che il narratore 
riporta, spesso corredandoli di descrizione mediante note a piè di pagina. 
                                                 
203 “mandargli le canzoni piccolo-russe di Maksimovič e di altri”. 
204 “Si misero i cosacchi / In viaggio a mezzanotte”. 




L’autore però, qui preso da una trama tutt’altro che aneddotica e secondaria, ma 
piuttosto complessa e articolata, scivola su elementi che, invece di essere 
riconducibili al byt, hanno radici in generi ormai considerati decadenti ed epigonici: si 
tratta dell’elemento sentimentale e di quello gotico, da sempre punti costanti 
dell’opera del nostro. 
L’elemento sentimentale, che assume qui tinte melodrammatiche, è strettamente 
interconnesso al tema basilare dell’amore incoercibile, passionale, che si realizza in 
atti inconsulti della stessa Marusja: in chiesa, ad esempio, durante l’attesa del ritorno 
di Grico, la giovane si trova in uno stato semi-allucinatorio, sconfinante nel deliquio. 
L’autore ci descrive il suo stato d’animo in modo enfatico, simile alla maniera 
narrativa delle svetskie povesti di Bestužev-Marlinskij: “Воображение стихотворицы 
то переносилось в минуты пламенных удовольствий, то в холодную могилу, 
пожравшую все ея отрады; греховное отчаяние прогнало и самую тень святой 
надежды”206 [Šachovskoj 1839: 789]. Anche durante la violenta febbre che la scuote 
dopo il tentativo di annegamento Marusja non rinuncia, a suo modo, a esprimere 
una violenta concezione melodrammatica del suo amore per Grico: nella canzone 
che canta durante la sua malattia è in evidenza, infatti, il tema tipico della morte 
come consolazione per l’amore infelice, usato ed abusato nel teatro e nella prosa 
epigonica di allora: “Шумит, шумит, дубровенька!/ Плачет, тужит, девчинонька! 
Вона плаче и рыдае,/ И на долю нарикае:/ «Ах ты, доля! Всим не мила,/ Чом 
ты мене не втопила?/Лучше б було утопити,/ Не нуж с милим разлучити!”207 
[Šachvskoj 1839: 814-815]. 
L’elemento gotico, di matrice radcliffiana (il cosiddetto “soprannaturale 
spiegato”, frutto dell’immaginazione malata o debole di chi lo percepisce), altra 
costante dello Šachovskoj post-conversione al romanticismo, occupa un’ampia 
porzione al centro della povest’, in occasione, ancora una volta, del viaggio a Kiev: la 
ragazza, stremata dai digiuni e dalle lunghe preghiere, si intrattiene di notte nella 
umida cripta di una cattedrale, in compagnia di un folle incatenato. È qui che 
                                                 
206 “L’immaginazione della poetessa passava da minuti di ardenti piaceri a minuti di gelida tomba, che 
inghiottiva tutto attorno a lei; lo sconvolgimento peccaminoso scacciava persino l’ombra della santa 
speranza”. 
207 “Rumoreggia, rumoreggia, la quercia!/ Piange, si dispera, la fanciulla!/ Lei piange e si lamenta/ e al destino 





l’autore dispiega il tipico armamentario di visioni lugubri e rumori agghiaccianti 
tipici della letteratura gotica:  
 
Тут, первый еще в эту ночь, крик безумного судорожно стянул ее 
члены; она проворно обвязала голову и уши своей кусточкой, 
преклонилась к земле; но молитва ее, истекавшая полнотой души, 
уже вспыхивала усилием жара; слова и мысли ее мешались; скрежет 
зубов, звук цепей, стон и самые движения отделанного от нее 
пугалища, заставляли ее озираться. Священный трепет начал 
уступать земному страху; наконец ужас совсем овладел душой 
[Šachovskoj 1839: 790]208. 
 
A questo punto interviene, a sconvolgere del tutto la giovane, una sequenza di 
visioni spaventose e inquietanti: 
 
Действие голода, бессонницы и страха сильно раздражило 
воображение, и до того уже расстроенное; в ушах ее гул Днепра 
стал отзываться стоном задавленных разбойников, которые, по 
народному преданию, жили некогда в этих пещерах; проблеск 
лампадного свету сквозь створ пещерных ворот стал казаться 
мельканием огненных глас усопших, прогневанных ее маловерием; 
бледные мерцания луны сквозь щели тесовых стенок 
представлялись ей обезглавленными тенами отца и казненных с 
ним вместе старшин; крик и вой сумасшедшего превратились для 
нее в страшные голоса демонов; необыкновенный в ночное время 
трезвон раздался звуком трубы, зовущей ее на Страшый суд; а ветер, 
возбуждаемый ея же быстрими движениями, казался ей холодным 
прикосновением железных кохтей. Вдруг она слышала 
раздающийся сверху невнятный голос: это вопль изрубленного 
Грица. Она сильно взрывается из воображаемого ею схвата адской 
                                                 
208 “Qui, il primo grido di quella notte del pazzo le fece contrarre le membra; si allacciò svelta la testa e le 
orecchie con la sua pezzola e si inginocchiò a terra; ma la sua preghiera, che veniva prolungata con lo sforzo 
di tutta l’anima, già si stava dissolvendo per l’eccesso di fervore; le sue parole e i suoi pensieri si 
confondevano; il digrignare i denti, il suono delle catene, il frastuono e gli stessi movimenti del mostro da lei 
immaginato la costrinsero a guardarsi intorno: il sacro timore lascio il posto alla paura terrena; alla fine il 




силы, отрывает от крепкого пояса одну полу своей плoхты, и бежит 
на лестницу [Šachovskoj 1839: 790-791]209.   
 
Accanto al gotico radcliffiano e al sentimentalismo melodrammatico non 
possiamo dimenticare altre due costanti, una delle quali particolarmente significativa, 
anche se tutto sommato marginale in Marusja. Si tratta del tema ideologico 
dell’obbedienza verso il potere, tema che, come abbiamo visto, trova nei generi 
storici, sia in prosa che in teatro,  maggior spazio di trattazione rispetto al racconto 
bytovoj. Qui la figura dell’etmano Chmel’nickij non compare mai direttamente in 
scena, ma, quale deus ex machina che risolve ogni problema e incarna i principi di 
giustizia e misericordia, invia alla fine del racconto un ukaz nel quale scioglie 
Marusja dalle sue colpe e le concede il perdono:  
 
«В уме никто с любви не топится, 
Не бьет и не губит, 
Кого крепко любит, 
И наобум казнить не торопиться». 
Потому и зачесть славную голову Гордыя (sic) Чурая, отрубленную 
правда врагами и нашими палачами, за одуренную голову дочери 
его, Марины, загубленную бабьей волей и горькою долей. Вперед 
же без моей воли сметных приговоров не исполнять [Šachovskoj 
1839: 829]210. 
 
                                                 
209 “L’azione della fame, dell’insonnia e della paura affliggevano la sua immaginazione, già compromessa 
prima di quel momento; nelle sue orecchie il frastuono del Dnepr le ricordavano i cupi briganti che vivevano 
un tempo in queste grotte; il bagliore della lampada attraverso l’apertura della grotta cominciò a sembrarle il 
balenio degli occhi infuocati dei defunti, infuriati dalla sua poca fede; i pallidi riflessi della luna attraverso le 
fessure delle sottili pareti le parevano le ombre decapitate del padre e degli ufficiali giustiziati con lui; le urla e 
i lamenti del folle si trasformarono per lei in spaventose voci di demoni; l’insolito scampanio notturno era 
come il suono della tromba, che la convocava per il Giudizio Universale; e l’aria, smossa dai suoi rapidi 
movimenti, le sembrava il freddo tocco di artigli di ferro. All’improvviso sentì diffondersi in alto una voce 
indistinta: era il grido di Grico che veniva squartato. Lei si riscosse forte da quello che le sembrava l’abbraccio 
di una forza infernale, strappò una falda della sua veste e corse verso le scale”. 
210 “«Nessuno in sé per amore non si annega/ né picchia o uccide/ colui che ama/ né a casaccio ci si affretta 
a giustiziare». Per questo motivo consideriamo la gloriosa testa del fiero Čuraj, tagliata dai nostri nemici e 
oppressori, per salvare la testa ammattita di sua figlia, Marina, rovinata dalla volontà delle donne e da un 





Chmel’nickij appare essere proiezione ante litteram di Pietro I, volitivo, imperioso 
eppure pieno di bontà e di riconoscenza per il padre della ragazza. La sua figura, 
seppure indirettamente, ricorda quella del potente zar nei racconti di Kornilovič, 
sorta di lontana divinità cui è dovuto rispetto e massima obbedienza; nel contesto 
del nostro racconto, peraltro, appare piuttosto improbabile pensare che, soltanto 
pochi giorno dopo la vittoria sui polacchi, Chmel’nickij potesse già disporre di 
un’autorità tale da poter imporre la sua volontà in maniera così totale, senza che il 
tribunale popolare della seč’ avesse niente da replicare. Tuttavia, in questa povest’, 
l’etmano incarna quel principio di autocrazia imprescindibile per il nostro, la cui 
figura di zar-padre diviene qui fondamentale per risolvere un caso quanto mai 
intricato e delicato. Da notare, di passaggio, come a differenza degli altri personaggi 
della narrazione Chmel’nickij parli in russo e non in ucraino, simbolo della statura 
ormai nazionale e leaderistica assunta dal capo cosacco, non più comandante di 
truppe locali ma, per l’appunto, immagine e incarnazione del potere zarista ad uso e 
consumo dell’ambientazione di Marusja. 
Il racconto, per il persistere di tutti questi cliché piuttosto obsoleti nel panorama 
letterario di quegli anni, non piacque a Belinskij, che, come di consueto per le opere 
del tardo Šachovskoj, non esitò a criticarlo aspramente in una sua recensione:  
 
Маруся, повесть князя Шаховского, есть, кажется, первый опыт 
почтенного драматурга в повествовательном роде и, как все 
запоздалые опыты, очень неудачный. Эта повесть доказывает ясно, 
что удача в сценических произведениях скорее отрицает, нежели 
условливает удачу в романе и повести. Автор изображает какую-то 
малороссийскую Сафо, то есть влюбленную стихотворицу, как 
будто бы всякая влюбленная стихотворица непременно должна 
называться Сафо. Старинная манера! Было время, когда Державина 
называли российским Пиндаром, Горацием и Анакреоном; 
Хераскова – российским Гомером и т. д. Но это бы еще куда ни 
шло! Дело в том: почему автор не говорит, что героиня его повести 
– лицо историческое; а если она выдумана им, то по какому праву 
он приписал ей прекраснейшие народные песни?.. Но и это бы еще 




темен и неловок, характеров как не бывало, языка и слога тоже...  
[Belinskij 1954, IV: 103]211. 
 
Belinskij coglie, in effetti, alcuni punti deboli della povest’ del nostro: in 
particolare, al di là dell’obsolescenza di paragonare Marusja alla celebre poetessa 
greca, cosa che non stupisce se consideriamo i trascorsi classicisti di Šachovskoj, 
trovo interessante notare che il critico sottolinei l’insuccesso di quei drammaturghi 
che si dedicano alla scrittura in prosa. Effettivamente la povest’ pecca in eccessiva 
“drammatizzazione” e, similmente a quanto accadeva in Scott o in Bulgarin, spesso i 
dialoghi si prolungano per più di una pagina, finendo per avvicinare molto la prosa 
al dettato teatrale (da qui forse l’idea della “goffaggine” della povest’). Se poi 
aggiungiamo che gran parte dei personaggi si esprime in ucraino, si potrà facilmente 
immaginare quanto potesse risultare ostica la lettura ad una parte del pubblico.  
Certo, da un punto di vista strettamente linguistico l’accuratezza della parlata 
ucraina raggiunge qui un livello certamente superiore a quello del lontano 
predecessore Kazak stichotvorec, e le numerose note esplicative a piè di pagina tentano 
di facilitare il processo di lettura al pubblico esclusivamente russofono. 
Tuttavia l’autore non riesce, nel suo tentativo, ad essere coerente e a portare fino 
in fondo l’omogeneità ucraina del testo: la commistione di russo (per le descrizioni) 
e ucraino (per la maggioranza dei dialoghi) non fa di Marusja un testo appieno 
considerabile come espressione di lingua e folclore locale; in questo Šachovskoj si 
distanzia dal collega Kvitka-Osnovjanen’ko che, da ucraino nativo quale era, scelse 
di scrivere espressamente nel suo idioma natale, producendo tra gli altri un racconto 
significativamente intitolato Marusja, di argomento però diverso da quello del 
nostro, storia buonista di una contadinella che vuole sposare un giovane contro la 
volontà del padre.  Più interessante sapere, nell’ipotetico rapporto tra i due scrittori 
                                                 
211 “Marusja, racconto del principe Šachovskoj, è, mi sembra, il primo tentativo dello stimato drammaturgo 
nell’ambito della prosa, e, come tutti i tentativi fatti in ritardo, è riuscito piuttosto male. Questo racconto 
dimostra chiaramente che il successo delle opere sceniche spesso impedisce, invece che facilitare, il successo 
nel romanzo e nel racconto. L’autore raffigura una certa Saffo piccolo-russa, cioè una poetessa innamorata, 
come se qualsiasi poetessa innamorata dovesse per forza chiamarsi Saffo. Che modo antiquato! C’era un 
tempo in cui chiamavano Deržavin il Pindaro, l’Orazio e l’Anacreonte russo; Cheraskov l’Omero russo e così 
via…ma fino a che punto siamo giunti! Il fatto è questo: perché l’autore non dice che la sua eroina è un 
personaggio storico? E se è un personaggio da lui inventato, con quale diritto le attribuisce le più belle 
canzoni popolari? Anche qui, fino a che punto siamo giunti! Peccato che il racconto sia in gran parte 




(non suffragato ad oggi, nelle mie ricerche, da documenti concreti), che, secondo 
l’enciclopedia Russkie pisateli 1800-1917 [Scrittori russi 1800-1917], Kvitka negli anni 
’30 stesse raccogliendo materiali per scrivere una biografia su Marusja Čuraj, 
raccogliendo anche le canzoni a lei con certezza attribuite [Nikolaev 1992: 523-525]. 
Šachovskoj potrebbe essere stato a conoscenza di questo tentativo e avrebbe forse 
tentato di battere il collega sul tempo, finendo però, come fa notare Belinskij, per 
essere approssimativo e per attribuire alla poetessa anche canti probabilmente non 
riconducibili a lei. 
In definitiva il nostro autore conferma appieno l’interesse per il byt e il folclore 
dell’Ucraina, terra che ospitava la sua tenuta e verso la quale aveva nutrito per tutta 
la vita un affetto e un amore indiscussi, ma, ancora una volta, il suo atteggiamento 
troppo poco attento all’attendibilità e all’accuratezza delle fonti lo spinge a 
commettere qualche ingenuità sul terreno della verosimiglianza storica e quotidiana, 
esattamente come avvenne nel 1812 con l’antesignano di Marusja, Kazak stichotvorec; 
è proprio su questo paragone che vorrei concludere il mio percorso: come fa notare 
Ivanov [Ivanov 2009a: 164-165], le ultime opere di Šachovskoj in prosa rimandano 
idealmente proprio a quei “vaudeville patriottici” di cui abbiamo parlato nel capitolo 
uno: se il frammento di romanzo Lomonosov i Sumarokov si incentra, in chiave diversa, 
sul celebre poeta settecentesco, esattamente come aveva fatto in versione più comica 
in Lomonosov, ili rekrut stichotvorec del 1814, Marusja condivide lo stesso background 
del primo vaudeville russo. Lì un cantore cosacco che combatte contro gli svedesi, 
Semen Klimovskij (un altro dei pochi compositori popolari ucraini cui siano 
solitamente attribuiti dei canti), qui la figlia di un valoroso capo cosacco, Marusja; lì 
una storia leggera di amore e di equivoci, ma con un significativo substrato di 
patriottismo e legittimismo nazionale, qui una storia d’amore tragica con una 
profonda attenzione al byt, alla vita dei semplici, con una marcata presenza 
dell’elemento melodrammatico e gotico, come del resto si addiceva alle mutante 
condizioni del milieu letterario (peraltro non di primissimo livello) di quegli anni. 
Senza scordare un piccolo elemento di legittimismo e obbedienza alle autorità, che 
lega con un filo rosso due opere così lontane nel tempo, così come la volontà di 
riprodurre mimeticamente il parlato ucraino dell’epoca. Ne consegue forse che lo 




šachovskoiano, il suo perpetuo tornare a modalità espressive e tematiche che, in 





Si conclude qui, tracciando un ideale cerchio che collega la prima opera da noi 
analizzata all’inizio di questa tesi con l’ultimo racconto qui presentato, il nostro 
percorso all’interno del teatro e della prosa di Šachovskoj, iniziato con lo scopo di 
trovare una serie di costanti tematiche e stilistiche che potessero aiutarci a 
comprendere meglio la sua idea di nazione, di popolo e di potere. Il paragrafo 
successivo, l’ultimo, traccerà dunque un ideale resoconto di quanto, mediante le mie 
ricerche sulle opere del nostro, ho potuto dedurre, e a quali conclusioni concrete 










Alla fine di questo percorso molto articolato credo sia quanto mai necessario 
provare a elencare brevemente quali sono i punti salienti toccati nel corso della mia 
analisi e, successivamente, tentare di trarre delle conclusioni circa le novità messe in 
evidenza dallo studio. 
Il punto di partenza era, come già ribadito nell’introduzione alla tesi, cercare di 
ricreare un percorso che, all’interno dello sterminato macrotesto šachovskoiano, ci 
portasse alla comprensione dell’idea di “nazione” e di “popolo” così come concepite 
dal drammaturgo. A conti fatti, e a percorso ultimato, credo sia possibile affermare 
che sembra confermato il postulato di partenza che voleva l’autore “costante” da un 
punto di vista ideologico e “mutevole” dal punto di vista estetico. 
In definitiva, infatti, abbiamo visto come poco cambi, dall’epoca dei vaudeville 
patriottici a quella della tragedia Smoljane o del racconto Marusja, ciò che riguarda le 
idee politiche e sociali di Šachovskoj: alla base della sua ideologia (che adesso, a 
posteriori, non sembra affatto fuori luogo definire “protoslavofila”) giace il concetto 
di piramide sociale, che ha capo Dio, la cui emanazione terrena è, naturalmente, lo 
zar, inteso quindi non come mero punto di riferimento politico o legislativo, ma 
come individuo dotato di una sorta di potere paragonabile a quello del Dio Padre, 
che si prende cura dei più deboli e dei più sfortunati, sorta di garanzia per le fasce 
del popolo più basse, che vedono in lui la succursale dell’aiuto divino (donde lo zar-
batjuška costantemente invocato dai contadini  in quasi tutte le opere qui analizzate). 
I contadini, però, restano nella visione di Šachovskoj sempre alla base della struttura 
sociale, sovrastati dai rappresentanti della nobiltà e del clero. Sul clero possiamo 
notare come, per tutto il corso della carriera, il nostro autore sia restio a presentare 
in scena a teatro (ancora nell’Ottocento socialmente poco prestigioso) membri di 
questa classe sociale; laddove essi compaiono (Eremej in Jurij Miloslavskij, o Padre 
Il’ja in Krest’jane) essi sono sorta di entità intangibili, le cui massime servono solo per 
incoraggiare e confortare nell’amore verso Dio e verso la patria russa. Più complessa 
la raffigurazione del ceto nobiliare. Šachovskoj si forma, come abbiamo detto, 




di temi quali la gallomania e la frivolezza bersagli irrinunciabili. Portatori di questi 
difetti erano, immancabilmente, i nobili, classe cresciuta negli agi e dimentica del 
necessario amore per ciò che viene dalla propria patria. Questo soprattutto alla luce 
del fatto che, dopo Pietro il Grande, gli dvorjane si erano eccessivamente 
europeizzati, imitando e preferendo pedissequamente tutto ciò che veniva 
dall’occidente e trascurando le tradizioni degli avi. Si noti che, sin da opere giovanili, 
come Kazak stichotvorec, fino ad arrivare a interventi critici tardi come la querelle con 
Meščerskij sul Molodik, Šachovskoj non si sogna mai (a differenza di quanto faranno 
gli slavofili qualche anno più tardi) di accusare di questo lo zar Pietro, autentico 
innovatore ma sempre rispettoso, nella visione del drammaturgo, del passato russo: 
egli si è limitato, secondo lui, a modernizzare alcuni aspetti obsoleti del vivere russo 
senza intaccare il modo di pensare “nazionale”. La colpa semmai ricade, per il 
commediografo, proprio sui nobili, privi di moderazioni e per questo fatti bersaglio 
a più riprese per il loro modo di vivere (Polubarskie zatei, Urok koketkam, Pustodomy). 
Ma si badi bene: i nobili sono pur sempre la classe cui sono in mano le leve del 
comando dello stato russo. Lungi dal drammaturgo, pertanto, pensare di fomentare 
rivolte o rivolgere critiche “politiche” a questo ceto: le critiche riguardano solo lo 
stile di vita. Nei momenti di crisi, come in caso di guerre o di rivolte, il nobile 
diviene anche esso figura di incrollabile patriottismo, punto di riferimento e “padre” 
egli stesso per i numerosi contadini che a lui si affidano, come avviene in Krest’jane, 
in Roslavlev, in Smoljane, e ogniqualvolta la patria sia minacciata da un nemico esterno.  
I contadini sono il pernio attorno cui ruota gran parte delle opere da noi 
analizzate, sostituito o affiancato soltanto, negli ultimi anni della carriera letteraria di 
Šachovskoj, dai meščane o dai mercanti. Questo perché nella visione del 
commediografo sono i contadini i veri, gli esclusivi portatori dei principi nazionali, 
dell’autentica anima russa.  Questi sono, essenzialmente, tre: obbedienza ai membri 
delle classi superiori (clero, nobili e zar), obbedienza e massimo rispetto per i 
dettami della religione ortodossa, rispetto delle tradizioni popolari tramandate dagli 
avi. Da Krest’jane a Ivan Susanin, a Smoljane, i contadini sono sempre coloro che mai 
hanno un’esitazione, mai un attimo di sbandamento nel difendere i sacri principi 
della santa Rus’: e anche quando la terra russa non è minacciata e non richiede una 




portatori di buonsenso e di ragionevolezza, come il Semen dei Pustodomy che si 
oppone allo scempio delle campagne portato avanti dagli sciocchi conti Radugin. 
Soltanto nell’ultima parte della carriera del nostro si attenua il substrato ideologico e 
le figure di mercanti e contadini divengono mero mezzo per suggerire contenuti 
folclorici o aneddotici, sempre però tenendo ben presente la loro natura di portatori 
sani dei principi nazionali. 
A conclusioni fatte, per quanto riguarda le mie ricerche nell’ambito dell’idea 
nazionale di Šachovskoj, posso affermare che questa si inserisce abbastanza 
naturalmente nell’alveo delle considerazioni del circolo letterario della Beseda ljubitelej 
russkogo slova, di cui il drammaturgo fece parte, anche quando questa cessò di 
esistere; l’ideologia šachovskoiana rimane legata per tutta la vita ai concetti di fedeltà 
alla triade uvaroviana (ancora prima che fosse ufficialmente creata nel 1832) portata 
avanti dalla teoria filozarista della narodnost’ ufficiale; i concetti di amore per patria, 
zar e fede ortodossa si coniugano con una visione sociale allo stesso tempo 
gerarchica (ogni ceto ha il suo posto e il suo ruolo nella società) e organica (la 
nazione non è una somma di individuo, ma un organismo unico, dotato di tratti 
distintivi particolari da difendere dalle influenze straniere), testimoniando a mio 
avviso la situazione storica di passaggio nella quale il nostro autore si trova a vivere, 
in labile equilibrio tra poetiche e visioni del mondo classico-razionaliste e 
romantico-organiciste. 
La posizione di Šachovskoj rivela anche, oltre a una grande quantità di punti di 
contatto con i besedčiki, come Šiškov o Krylov, e con la successiva teoria della 
narodnost’ ufficiale, anche con quelle che saranno le future teorie slavofile; tuttavia, 
per quanto riguarda il rapporto col potere zarista e con le masse, le posizioni del 
nostro non corrispondono in toto a quelle slavofile evidenziate da Walicki [Walicki 
1973: 391-421]: il tanto vituperato scollamento tra le sfere del potere statale (zar e 
nobili), contaminate secondo Kireevskij e Chomjakov dall’individualismo e 
dall’egoismo frivolo europeo, e la società, intesa come popolo dotato di grande 
spirito collettivo di sacrificio, viene sì mezzo in evidenza da Šachovskoj, ma solo 
nella misura in cui esso coinvolge i nobili francofili e degenerati, mai per quanto 
riguarda l’effettivo potere zarista, che è il potere/amore di un padre verso i propri 




popolo e di nazione si realizzi in un amalgama irrisolta tra posizioni protoslavofile 
(cellula di base della società sono gli strati umili col loro spirito collettivo e legato al 
passato) e zariste ufficiali (lo zar e i nobili si prendono cura paternalisticamente di 
tutti come della loro prole). 
Queste ultime vengono prese a modello anche per l’idea, frequente nei circoli 
dell’ideologia ufficiale, che l’autocrazia sia il modello di comando connaturato alla 
Rus’ sin dalla sua origine: niente obščina o comunità contadine, nelle sue pièce 
ambientate nel passato Šachovskoj non si stanca mai di lodare il principio di stabilità 
fornito da una guida sicura, dal potere assoluto ma misericordioso, come avviene in 
Ivan Susanin, in Sokol, nella stessa Marusja, persino nelle opere ad ambientazione 
inglese come i rifacimenti di Scott o Fingal i Roskrana, i cui sottesi, certamente, non 
rimandano all’Inghilterra ma rappresentano una chiara allusione alla società russa. 
E tuttavia, come ho cercato di mettere in evidenza forse per la prima volta, 
Šachovskoj verso la fine degli anni’10 e fino alla rivolta decabrista condivide con 
questi giovani intellettuali liberali la voglia di indicare al cittadino russo la via verso 
un’etica di impegno civile e di indefessa dedizione alla patria. Manca, nelle 
teorizzazioni decabriste, un riferimento ai principi autocratici e filo-zaristi, ma 
Šachovskoj condivide, dei principi della Zelenaja kniga, buona parte del programma, 
dalla lotta alle ingiustizie sociali all’importanza dell’educazione nella formazione della 
mentalità dei giovani, al rifiuto dell’imitazione dei modelli letterari e sociali 
occidentali. Talvolta, in opere come Aristofan o Smoljane, appare addirittura che il 
drammaturgo scelga temi autenticamente vicini al decabrismo, quali la lotta alla 
tirannia (anche se declinata in Aristofan come lotta al tiranno repubblicano Cleone) o 
l’idea di comunità (priva di comandanti o autocrati forti) che, come un corpo unico, 
si ribella per la difesa della patria (in Smoljane). La comune esitazione di Šachovskoj e 
dei decabristi tra principi razionalisti e nuova voga romantica si esprime anche nella 
scelta delle forme drammatiche e poetiche, come vedremo tra poco. Peccato solo 
che, della assidua frequentazione di Šachovskoj con i decabristi Bestužev-Marinskij, 
Katenin e Kjuchel’beker rimangano pochi documenti scritti, limitati a pochissime 
memorie dei partecipanti alle riunioni del čerdak, il salotto di attori e letterati che 




quindi, richiederà in futuro un ulteriore approfondimento e un maggior suffragio 
fornito da nuove documentazioni e fonti d’archivio, finora non reperite. 
Fin qui, il lato ideologico, quello che abbiamo voluto “costante”, ma che, 
sebbene sostanzialmente immutato negli anni, si è rivelato nel corso della trattazione 
essere un complesso mosaico di istanze ricollegabili, come abbiamo visto, ora allo 
slavofilismo in nuce, ora alle teorie della narodnost’ ufficiale, ora al classicismo 
razionalista, ora al romanticismo storico. 
Ben diverso il quadro di quello che si presenta sin dall’inizio come il vero 
elemento eclettico e multiforme del macrotesto šachovskoiano: lo stile. 
Anche quando Šachovskoj, a inizio carriera, si proclama classicista, è 
immediatamente concepibile come le gabbie stilistiche imposte dal canone 
settecentesco siano per lui difficilmente tollerabili; laddove riesce a rispettarle (in 
tutta la serie delle commedie di costumi di matrice molieriana), egli si sbizzarrisce 
nell’utilizzare un linguaggio colloquiale molto colorito e popolare, anche in presenza 
di protagonisti provenienti dal mondo nobiliare (e fu per questo attaccato dai 
“puristi della lingua” come ricordato in 3.1).  
Nel primo capitolo abbiamo analizzato come, in corrispondenza degli anni della 
guerra patriottica e della chiamata del popolo russo a unirsi contro l’invasore 
straniero, Šachovskoj immediatamente capisce la limitatezza stilistica della 
commedia satirica per presentare in scena in modo credibile l’intero diapason 
sociale. Si  trattava di trovare un genere più “onnicomprensivo”, capace di 
intrattenere il pubblico tutto e di incitarlo, allo stesso tempo, a respingere i francesi. 
Quello che ho cercato di mettere in evidenza è come il commediografo, compiendo 
un’operazione esteticamente piuttosto innovativa, lascia momentaneamente in un 
angolo la satira e propone al pubblico un genere, quello del vaudeville, noto finora 
in Russia solo per i rifacimenti dal francese, incentrati su leggiadri intrecci cittadini 
dal carattere ora comico, ora pruriginoso. Il drammaturgo  innova profondamente i 
contenuti del genere, mantenendo l’alternanza strutturale tra parti in recitativo e 
parti cantate, ma inserendo temi e protagonisti che discendono dall’opera comica, 
che in Russia aveva avuto una significativa fioritura proprio a partire dal 1770, grazie 
allo sfruttamento della tematica contadina, fino ad allora assente dai palcoscenici 




la raffigurazione idilliaca che danno dei contadini autori come Popov che la 
polemica anti-nobiliare di librettisti come Nikolev; la guerra alle porte convince il 
nostro autore a rileggere in chiave conservatrice la tematica contadina, presentando 
il popolo come sinceramente attaccato alla propria patria e ai propri padroni. Non 
più quindi attacchi alla nobiltà, sospesi dopo Polubarskie zatei, ma storie di sacrificio 
contadino come Ivan Susanin e Krest’jane, o episodi aneddotici dal profondo substrato 
ideologico di obbedienza al potere, come Kazak stichotvorec. È stato messo in 
evidenza quali sono,  in questi testi, gli elementi riconducibili contemporaneamente 
al vaudeville, all’opera comica e persino al dramma sentimentale di inizio secolo, 
come le canzoni riprese dalle arie popolari, un immancabile intrigo amoroso di 
sottofondo o la presenza di episodi o personaggi macchiettistici. Tuttavia, anche 
grazie al prezioso consiglio di L.N. Kiseleva dell’Università di Tartu è stato 
possibile, per la prima volta, analizzare in maniera estesa e organica tutte le possibile 
origini e i possibili nodi tematici e stilistici che vengono ad addensarsi su un genere 
ritenuto “leggero” ma che, su suolo russo, riesce ad acquisire inaspettate valenze 
ideologiche e sociali (di stampo conservatrice, ovviamente) una volta che riesce a 
diventare “originale” può emanciparsi dalla mera riproposizioni di temi francesi 
(cosa che, aggiungo, continuerà comunque ad avvenire a teatro sino alla fine degli 
anni ’30 dell’Ottocento). 
Il secondo capitolo, forse leggermente avulso e digressivo rispetto allo scorrere 
della trattazione, esamina un tema molto interessante e, finora, lasciato ai margini dei 
pur esigui studi šachovskoiani: il viaggio in Italia del drammaturgo nel 1816. Di 
questo interessante viaggio il nostro autore lascia una fondamentale testimonianza 
nelle tre lettere che Šachovskoj scrive all’accademico Sipjagin e che verranno 
pubblicate da “Syn otečestva” tra la fine dello stesso anno 1816 e i primi mesi del 
1817. Le lettere, vero e proprio diario di viaggio, sembrano essere ad uno sguardo 
frettoloso perfettamente inseribili nella tradizione dei classici diari di viaggio 
settecenteschi legati al grand tour dei giovani intellettuali dell’epoca. parrebbe non 
esserci molto spazio per la riflessione soggettiva, sentimentale, intimistica alla Sterne, 
vista la tassonomica mania di elencare monumenti, soprattutto di ascendenza 
classica e rinascimentale, e di abbandonarsi a notazioni antropologiche circa lo stile 




più acuto, non potrà sfuggire come l’accumulazione quasi parossistica di tutti resti 
classici in Italia nasconda in realtà il tentativo, più o meno criptato, di cercare di 
collegare la cultura greco-romana a quella russa, in ossequio al “progetto greco” di 
Caterina II e Potemkin cui tanto deve il rinnovato impulso verso il classicismo in 
Russia dopo il 1770. Šachovskoj però, nonostante l’ammirazione per le reliquie di 
due possenti civiltà come quella greca e romana, a mio avviso rivela, nel corso delle 
tre missive, segnali che ci portano a comprendere come la missione del 
drammaturgo si trasformi, alla fine, proprio nel suo opposto: la lettura, incoraggiata 
da Marija Naryškina, di Corinne di Madame de Staël spinge l’autore a guardare alla 
realtà italiana con occhi nuovi. Non più, quindi, la civiltà classica come agente 
unificante di tutte le culture europee, ma una cultura altra, maestra, ma 
irrimediabilmente diversa. E questa lettura convince probabilmente il drammaturgo, 
soprattutto nell’ultima lettera dall’Italia meridionale, a concedersi un nuovo 
approccio, più svincolato dalla pedissequa osservazione di opere e reperti 
archeologici e improntato invece all’ammirazione della natura, del creato, delle 
“rovine”, intese in senso romantico come rimasuglio insulso dell’attività umana al 
cospetto dell’incommensurabilità della natura. 
Le tre lettere divengono, in nuce, un piccolo turning point nella carriera di 
Šachovskoj, incoraggiandolo progressivamente negli anni progressivi ad emanciparsi 
dalle poetiche classiciste, ormai viste sempre più distanti e inadatte al contesto russo, 
e a dedicarsi a una nuova e rinnovata ricerca di una letteratura autenticamente russa, 
basata su fonti nazionali e non più su imitazioni. 
Il terzo capitolo rappresenta forse la parte della mia tesi finora meno esplorata 
dagli studiosi; se prima facevo riferimento alla possibile intersezione di temi 
ideologici e sociali con i decabristi, rimasti purtroppo nell’ombra a causa della 
scarsità documentale, forse più produttiva e meno accidentata si è rivelata l’analisi 
delle somiglianze estetiche e formali con taluni di questi giovani liberali, alla luce di 
una comparazione tra le loro opere e quelle del nostro drammaturgo. Si è pertanto 
visto qui come Šachovskoj e i decabristi considerino la commedia “storica”, intesa 
come commedia che mette in scena un episodio significativo della vita di un 
personaggio dell’antichità, il mezzo ideale per incoraggiare gli ideali della 




progressista dai decabristi, conservatrice da Šachovskoj, un testo come Argivjane di 
Kjuchel’beker, lascito importante della drammaturgia decabrista, trova in Aristofan di 
Šachovskoj un ipotetico riflesso e controcanto “anti-tirannico”.  Anche il rinnovato 
interesse per la storia patria, per la rappresentazione del byt e delle tradizioni, da 
contrapporre alla nauseante xenofilia della nobiltà, è un altro tema in comune tra 
Šachovskoj e i decabristi. Il nostro si dedica dapprima allo studio della 
rappresentazione della storia e dei costumi europei, in modo particolare quelli 
inglesi, importando per la prima volta sui palcoscenici russi dei rifacimenti dei 
celeberrimi, in quegli anni, romanzi di Walter Scott. Per il primo di essi, Ivanoj 
(1821), il drammaturgo coinvolse anche il decabrista a lui più vicino, Katenin, finora 
legato a un classicismo piuttosto manierato, chiedendogli la scrittura del prologo, Pir 
Ioanna Bezzemel’nogo: per entrambi l’esperienza dei rifacimenti scottiani diviene una 
vera e propria “palestra del byt” dove i due imparano ad emanciparsi dai canoni filo-
francesi del ‘700 e si avvicinano a una modalità di scrittura finalmente più libera e 
più interessata alla rappresentazione dei costumi, della storia, del vivere quotidiano. 
Dalla rappresentazione di costumi e storia inglesi il passo successivo è 
rappresentato dal rivolgersi alla storia patria; lo tentò di fare Ryleev, pur utilizzando 
la storia russa come mezzo per poter alludere alle contraddizioni e alla tirannia del 
presente (nei frammenti Bogdan Chmel’nickij e Mazepa), lo fecero in prosa 
Kjuchel’beker e Bestužev-Marlinskij e lo fece anche Šachovskoj, il cui primo 
esperimento compiuto fu Sokol Knjazja Jaroslava Tverskogo (1823). Abbiamo visto 
come il tentativo di mettere in scena il passato nazionale sia ancora qui piuttosto 
rudimentale, scivolando troppo spesso nel patetismo melodrammatico o in un 
legittimismo reazionario che talvolta supera quello dell’Istorija di Karamzin, cui pure 
il testo è ispirato. Fino al 1825, tuttavia, la vena storicista e quotidiana non è ancora 
ben affermata nell’opera del nostro, come testimoniato da opere ancora legate o al 
classicismo o a uno storicismo ancora piuttosto manierato o intrattenitivo, come 
testimoniano da pièce quali Fingal i Roskrana o Lilija Narbonskaja, dove ancora 
l’aspetto dell’accuratezza storica viene offuscato da una certa inclinazione a topoi 
sentimental-ossianici (il primo) o pseudo-medioevali (il secondo). 
Il quarto e il quinto capitolo, da analizzare in un’ottica parallela, raccontano 




divengano pietra portante di tutto il macrotesto di Šachovskoj. Il quarto capitolo, in 
particolare, si sofferma sulle ricerche storiche di Šachovskoj dopo il suo 
allontanamento dalla direzione dei teatri imperiali, avvenuta a inizio 1826, fino alla 
fine della sua carriera letteraria. In questi anni il nostro compie un interessante 
parabola di progressivo distanziamento dalle strutture formali dei canoni classici, 
rinnegando le tre unità aristoteliche e proponendo un nuovo approccio romantico 
più libero e onnicomprensivo, paragonato da Pogodin alle sperimentazioni tedesche 
di Schiller e alle cronache storiche di Shakespeare. Il boom del romanzo storico 
russo, di cui fu propulsore il sodale Zagoskin, spinse Šachovskoj a proporre anche a 
teatro lo stesso genere storico: inizialmente rifacendo per il palcoscenico i primi due 
romanzi dell’amico, Jurij Miloslavskij e Roslavlev. Questi manoscritti teatrali vengono 
analizzati nella mia tesi per la prima volta, mettendo in evidenza le lievi ma 
significative divergenze tra i due autori, riguardanti segnatamente una maggior 
moderazione del drammaturgo, che elimina consapevolmente ogni asprezza violenta 
a favore di una maggiore pietas cristiana, e un più cauto atteggiamento nei confronti 
dei personaggi storici, mai presentati, per motivi di moderazione politica o di poca 
convenienza del medium teatrale, direttamente ad agire sul palco. 
Il culmine di questa fase storica è però rappresentato dal testo di Smoljane, 
tragedia nazionale apprezzata all’epoca anche da Puškin e da S. Aksakov, il cui 
impianto celebra forse per la prima volta in maniera compiuta l’essenza del 
collettivismo del popolo russo, presentando la reazione degli abitanti di Smolensk 
all’assedio di Sigismondo III come sollevazione di un unico organismo contro 
l’invasore straniero. Qui non c’è spazio per protagonismi, per distinzioni anti-
patriottiche, per divisioni in classi: ogni abitante si unisce agli altri per difendere fino 
in fondo la libertà della terra russa, diventando parte di una famiglia, di un corpo 
unico. In Smoljane, forse nel modo più compiuto, si attua quell’unione di principi allo 
stesso tempo patriottici e libertari che, espressi con una forma e una struttura 
finalmente libera da vincoli, autenticamente “romantico-storica”, avvicinano 
Šachovskoj, pur con tutte le cautele del caso, al teatro di Chomjakov, di Pogodin e 
alla loro rappresentazione della storia e del popolo russo. 
Il tema storico di ascendenza scottiana diviene anche la base per l’unico 




del genere di cui sopra, specialmente dal 1835, il drammaturgo tenta di riconvertirsi 
in romanziere, ritenendosi, forse non a torto, come il primo e il più autentico 
importatore di Scott in Russia. Il tentativo rimane purtroppo incompiuto, mentre il 
manoscritto del romanzo è andato perduto. Il mio contributo ha riguardato l’analisi 
dei temi che vengono affrontati e dei procedimenti letterari che adotta Šachovskoj 
nell’unica parte analizzabile del romanzo, il frammento pubblicato su “Majak” nel 
1844, dal titolo Lomonosov i Sumarokov. Anche qui la pruderie di Šachovskoj nel 
presentare i personaggi realmente esistiti in “scena” si risolve nello scegliere due 
poeti, portatori di due diverse visioni della poesia e della letteratura, come 
sottofondo storico da contornare alla vicenda del giovane e baldo Aleksandr 
Pronskij, di cui possiamo evincere poco, ma che già dal frammento rivela notevoli 
somiglianze coi tipici intrecci scottiani, dalla presenza dell’ “aiutante segreto” 
all’amore per una bella fanciulla illibata. 
L’interesse per la prosa viene portato avanti dal drammaturgo anche nell’ambito 
della prosa bytovaja e aneddotica, slegata dal romanzo storico, come analizzato nel 
capitolo conclusivo della tesi. Il tentativo di creare un equivalente russo del 
Decameron, cioè una raccolta di racconti a tematica popolare e a lieto fine, non riesce 
fino in fondo, ma le due pièce Dvumužnica e Suženyj ne rjaženyj sono rifacimenti di due 
di questi racconti, i cui manoscritti sono, come al solito, andati perduti. Il tema del 
byt si risolve in una serie di canti, di danze popolari, ma anche nella descrizione dei 
riti religiosi, del cibo, del vestiario. Lasciando da parte un certo macchiettismo e la 
riproposizione, soprattutto in Suženyj ne rjaženyj, di certi vieti cliché legati alla 
commedia di costume, queste pièce rappresentano un tentativo quasi isolato di dare 
corpo a un teatro autenticamente radicato nelle tradizioni e nelle usanze passate dei 
russi. 
Il risultato più promettente in questo ambito bytovoj, tuttavia, Šachovskoj sembra 
a mio avviso averlo raggiunto stavolta in prosa, con la povest’ Marusja, unico testo 
narrativo del nostro autore giunto alle stampe, nel 1839. Ferocemente criticato da 
Belinskij, il racconto della tragica vicenda della giovane poetessa ucraina innamorata 
di un cosacco, finora mai analizzato in una pubblicazione scientifica,  rappresenta 
davvero un tentativo di coniugare un aneddoto con un profondo substrato 




dialoghi in ucraino, i canti popolari, le poesie della stessa Marusja si fondono con 
una storia di amore tradito tutto sommato piuttosto consueta nell’ambito romantico 
della svetskaja povest’. 
Al termine di questo percorso non possiamo non auspicare che, soprattutto per 
quanto riguarda il rapporto di Šachovskoj con i decabristi e l’interesse di questi per 
la storia e il folclore si possano ulteriormente sviluppare in futuro anche grazie alla 
scoperta di nuovi materiali d’archivio, siano questi biografici o strettamente letterari. 
In modo particolare rappresenterebbe un punto di svolta rinvenire nuovi documenti 
sulle riunioni del čerdak šachovskoiano, anche per poter delineare quali fossero 
veramente i temi affrontati in questi convivi letterari a casa del drammaturgo e quali 
tra i giovani letterati abbiano effettivamente preso parte a tali venues, influenzando 
Šachovskoj almeno sul piano estetico. 
L’altro grande tema che resta soltanto sfiorato nella mia tesi riguarda le 
frequentazioni e le possibili influenze avute su Šachovskoj nell’ultima parte della sua 
carriera letteraria, quella della svolta bytovaja e popolare. Pressoché nessun materiale 
biografico è disponibile riguardo al periodo posteriore al 1830, e sarebbe 
interessante vedere quali personalità e quali circoli collaborano o, al limite, sono in 
contatto con il drammaturgo. In particolare credo sarebbe opportuno stabilire con 
quali scrittori interessati al byt, al folclore, alla storia ucraina Šachovskoj avesse 
intessuto rapporti. Dal’, Kvitka-Osnovjanen’ko, Somov e Gogol’ rappresentano il 
nucleo di quegli autori che sembrano più promettenti per quanto riguarda possibili 
influenze su Šachovskoj; mi auguro di poter riprendere il filo di questi ragionamenti 
in future pubblicazioni. 
Ma sono vari comunque i temi, per concludere, cui potremmo attingere per 
compiere percorsi diversi ed ugualmente affascinanti all’interno dello sterminato 
corpus di opere di Šachovskoj: dall’analisi delle innumerevoli opere fantastiche (tra 
le quali ho accennato solo obliquamente alla misconosciuta Čurova dolina), alla 
presenza del tema gotico e ossianico nel corso della carriera, ripetutamente citato nel 
corso della mia disamina ma mai organicamente trattato, allo sviluppo dei generi 
musicali nel macrotesto šachovskoiano (già peraltro brillantemente studiato da 
Giusti e Giuliano), alla possibile presenza di elementi comparativi con 




ma la stessa analisi potrebbe essere fatta con i numerosissimi rifacimenti di Hugo, 
Scribe, Molière, Shakespeare, Byron, Schiller, Kotzebue e così via), come auspicato 
dallo stesso Ivanov in una conversazione col sottoscritto un po’ di tempo fa. 
Quello che più conta, tuttavia, è che non si riconsegni questo fondamentale 
drammaturgo nuovamente all’oblio, visto che la sua opera, per quanto eterogenea e 
discontinua, rappresenta un anello di congiunzione imprescindibile, a mio avviso, 
nel quadro quanto mai multiforme e in continuo cambiamento del teatro e della 
letteratura russa tra gli anni ’10 e ’40 dell’Ottocento, periodo in cui si sviluppano 
potenti i germi di una letteratura finora in fieri, dalla massa inerziale ancora non 
troppo sviluppata, ma che di lì a poco avrebbe consegnato al mondo i più noti 
capolavori di prosa e poesia che tutti noi, slavisti e non, conosciamo. 
Šachovskoj, trascurato fino ad anni recenti, ha contribuito, pur con passo talvolta 
incerto e con soluzioni letterarie non sempre di prima qualità, a mantenere vivo 
l’interesse del teatro russo sia per i modelli europei, convinto sostenitore com’era 
dell’ “europeità” del proprio stato, sia per i contenuti patri, certo della valenza e 
della dignità della storia e dei costumi della propria nazione, di cui fu, fino alla fine, 
uno strenuo difensore nel mutevole e complesso agone letterario del primo 
Ottocento. Per questi motivi auspico di poter, io assieme ad altri studiosi, di poter 
continuare nello studio e nella riscoperta di un autore forse non abbastanza 







Письмо рускаго изъ Флоренции1 
 
(“Syn otečestva”, n. 46, 1816, pp. 16-26) 
 
…… Я желалъ бы разсказатъ вамъ подробно о видѣнной мною части 
Италии, но голова моя похожа теперь на библіотеку, въ которую набросило 
множество книгъ безъ разбору: скорой проѣздъ и разность предметовъ 
смѣшали мою память; однако вотъ сокрашение нашего путешествия.– Мы 
въѣхали въ Италию чрезъ Тріесть: городъ очень хорошо выстроенный, 
пристань уставленная множествомъ кораблей, прекрасный театръ, 
безконечное движение въ улицахъ разнородныхъ лицъ и одеждъ – 
развеселили меня, и я за щастливый путь и избавление отъ нѣмецкаго 
хладнокровия благодарил Бога въ Славянской церкви, гдѣ служили обѣдню  
на нашемъ языкѣ и по книгамъ, напечатаннымъ – въ Кіевѣ. Иллирійцы, 
обитатели береговъ Адріатическаго моря, болѣе Чеховъ привязаны к Рускимъ, 
и ненавидятъ чужеземное иго. Чрезъ нѣсколько станцій  отъ Тріеста мы 
встрѣтили М.А.,  – возвратились съ нею опять, чтобъ ей показать городъ, 
котораго она не видала, и отслушать вмѣсте обѣдню; потомъ поѣхали въ 
Венецію. Дороги, произрастения и города внушили въ меня большое 
любопитство видѣть Италию.  Венеція, какъ бы возникшая изъ воды, 
перенесла меня въ щастливый вѣкъ Бовы королевича, когда изъ золотаго яйца 
выходили серебряные города, и на коврахъ самолетахъ перелетали въ минуту 
по тысячѣ верстъ. При лунномъ свѣте мы въѣхали въ большой каналъ, 
                                                 
1 Il testo della lettera è riportato così come compare sulle pagine di “Syn otečestva”. Ho pertanto riprodotto 
inalterate la grafia pre-rivoluzionaria, la punteggiatura e l’uso delle maiuscole. L’unica modifica significativa da 
me apportata riguarda il ruolo dei corsivi: laddove l’autore li utilizza sistematicamente per indicare luoghi 
geografici, nomi di monumenti e di persone, io ho preferito ripristinare il tondo, eccetto nei casi in cui 
l’autore riporti una citazione di un’altra opera. Sono riprodotti anche i refusi, seguiti tra parentesi tonde dalla 




великолѣпнейшій, обстроееный Санъ-Саваномъ, Палладіемъ и другими 
великими художниками, возродившими Архитектуру древнихъ. Королевской 
мостъ, дворцы покойниковъ Сенаторовъ, церкви и народныя здания, 
достаточно напоминаютъ о прежней силѣ Венецій; но площадь Святаго 
Марка есть истинный памятникъ ея величія. При входѣ в эту, такъ сказать, 
непокрытую залу, украшенную мозаиками, мраморами, барельефами и 
статуями, представляется  церковь Святаго Марка, которой архитектура  
(среднихъ вѣковъ) напоминаетъ въ большемъ и лучшемъ видѣ наши 
кіевопечерскія церкви. Триста шестьдесять колонъ изъ мрамора, восточнаго 
гранита и разныхъ драгоцѣнныхъ мраморовъ украшаютъ его. Великолѣпныя 
прокураторіи  выстроены по обѣимъ сторонамъ площади; но противъ церкви 
Французы вздумали выставить обращикъ фасада Пале-Рояля, и испортили 
площадь. Этотъ лоскутокъ новой архитектуры неболѣе приличенъ площади, 
как Венеціанские кони и барельефы изображающіе идолопоклонство, храму 
истиннаго Бога, на которой однакожъ ихъ поставили и налѣпили. Славолюбіе 
Венеціанъ выпрягло сихъ коней из торжественной Константиновой 
колесницы и вмѣстѣ съ колоннами и статуями перенесло въ Венеціи для 
украшенія церкви, воздвигнутой въ память ихъ побѣдъ. Тщеславіе Французовъ 
сорвало ихъ съ храма, чтобъ поставить не мерзкой рѣшеткѣ предъ домомъ 
умерщвленнаго ими Короля. Великодушіе избраннаго Богом Мстителя за вѣру 
и вѣрность возвратило ихъ Венеціи; увидимъ ли мы ихъ опять въ колесницѣ 
героя, который, подобно Константину, водрузитъ крестъ спасенія въ Царѣ-
градѣ? Я уже чувствую, что мое стихотворное воображеніе уноситъ меня въ 
Царъ-градъ, и спѣшу стезею его возвратиться во дворецъ Дожа. Тамъ, в 
большой залѣ, гдѣ Павелъ Веронскій и Тинторетто изобразили славные 
подвиги Венеціи, поставлена библіотека и древніа статуи, изъ коихъ 
нѣкоторыя гуляли в Парижъ. В сенатѣ и совѣтѣ инквизиторовъ засѣдаютъ 
Нѣмецкіе раты, но, Слава Богу! подкрышечныя и подземныя темницы безъ 
присутствующихъ. Однакожъ я, переходя чрезъ мость вздоховъ, ведущій въ 
тайныя судилища, почувствовалъ нѣкоторой ужасъ, вспомня, сколько 
нещастныхъ, прошедъ по лѣвой сторонѣ моста, никогда не возвращались въ 




Республиканскаго правления была необходима для цѣлости и силы Венеціи, и 
что первою причиною ея паденія, было уменьшеніе ужаса и почтенія, которыя 
производило въ народѣ лице Сенатора, съ тѣхъ поръ, какъ они, удрученные 
важностью своею, вздумали оставить свои неприступные дворцы, и 
сближиться с прочими людьми, власть ихъ, основанная на страхѣ, начала 
уменьшаться, и теперь на площади Святаго Марка Австриійскія караульни, а 
въ палатахъ сенаторовъ трактиры, казармы и нищета. Такъ, нынѣ въ Венеціи 
однѣ только неудошевленныя вещи напоминаютъ о прежней ея величія. 
Благочестіе Венеціанъ украсилъ ихъ столицу многими храмами, 
сооруженными въ благодарность за побѣды или спасеніе отъ нещастій. 
Славная церковь Св. Георгія воздвигнула въ память побѣдъ надъ Турками, 
храмъ спасенія заизбавленіе (sic) города отъ моровой язвы, Искусителя за 
усмиреніе мятежей и за овладѣніе многими городами на твердой землѣ. 
Превосхдныя картины Тиціана, Павла Веронскаго, Тинторето, двухъ 
Пальмовъ и прочихъ живописцевъ Венеціанской школы, поставленныя въ 
зданіахъ, сооруженныхъ Палладіемъ, Санъ-Саваномъ, Санъ-Микелемъ, равно 
какъ и театръ Феникса, не смотря на порабощеніе, угнетеніе и нищету 
нынѣшныхъ жителей, будутъ долго еще напоминать о прежней славѣ Венецій. 
Но должно также признаться, что дороги отъ береговъ Адріатическаго моря 
по всей Италій дѣдаютъ честь Французскому правительству, и я не думаю, 
чтобы изъ всѣхъ древнихъ и новыхъ грабителей нашлись лучшіе мастера для 
гульбищъ, по которымъ очень покойно таскаются ограбленные ими. Отъ 
Венецій до Падуи мы ѣхали по самой лучшей садовой алеѣ, которая, какъ на 
Невскомъ проспектѣ, проложена въ улицѣ прекраснѣйшихъ загородныхъ 
домовъ, идущей къ берегамъ Бренты и Венеціанскаго канала. Падуа, Виченца 
и Верона, три города, принадлежавшіе прежде Венецій, наполнены 
удивительными произведеніами искуствъ: площадь въ Падуѣ, уставленная 
статуями великихъ людей  новѣйшихъ временъ, достойна вниманія, равно 
какъ славной мостъ и древніе ворота; Виченца, отечесто Палладія, украшена 
болѣе всѣхъ городовъ, трудами сего славнаго архитектора: его собственный 
домъ, древній театръ, выстроенный по плану Витрувія, и многія народныя 




приѣхали ихъ посмотрѣть.  Въ Веронѣ мы видѣли древнюю Арену, 
совершенно сохраненную, в которой могутъ помѣститься около сорока 
тысячь (sic) зрителей. На возвратномъ пути въ Виченцу изъ Вероны, я былъ въ 
театрѣ, гдѣ играли оперу, которой музыка сочинена Россиніемъ. Зала, 
декорація, музыка и комическая трупа, въ которой играетъ Замбони – все мнѣ 
принесло величайшее удовольствіе. Я здесь нашелъ трехъ актеровъ, которыхъ 
бы очень желалъ видѣть в Петербургѣ. По словамъ Замбони, можно было бы 
имѣть теперь самую лучшую оперу буффо у нас с небольшимъ за сто тысячъ 
рублей въ годъ, которая играя два дни въ недѣлю, т.е. въ суббту, когда нѣтъ 
Рускихъ спектаклей и во вторникъ, когда не играютъ на нѣмецкомъ театрѣ, 
почти бы могла окупиться, и я отвѣчаю, что она сдѣлала бы честь Петербургу. 
Проклятая моя страсть къ театру заставила меня забыть, что я теперь 
путешественникъ, которому должно писать не объ оперѣ, а Феррарѣ, Болоньѣ 
и Флоренціи, куда судьба его затащила! В Феррарѣ проѣздомъ я только видѣлъ 
замокъ, принадлежавшій нѣкогда дому Эстъ, котораго родоначальникъ 
воспѣтъ Тассомъ, заключеннымъ потомкомъ Ринальда в тюрьму, 
построенную подлѣ самаго того замка, в которомъ нещастная любовь свела съ 
ума первѣйшаго изъ новыхъ поэтовъ. Въ Болоньѣ, одномъ изъ лучшихъ 
Италіанскихъ городовъ, намъ показывали галлерею бывшаго Министра 
Итальянскаго королевства. Въ ней, между прочими славными картинами, я 
видѣлъ Корреджіева Искупителя, неуступающего въ красотѣ ни одноу 
произведенію сего прелестнѣйшаго живописца. Галлерея продается. Жаль, 
очень жаль будетъ, ежели она достанется Англичанамъ. Мнѣ кажется, все 
превосходное нигдѣ не должно быть, кромѣ Россіи. Наконецъ, по дорогѣ, 
усаженной кипарисами, каштановыми и миндальными деревьями, на которой 
растетъ виноградъ. Подъ чистимъ небомъ, между возвышенныхъ горъ, 
усѣянныхъ великолѣпными замками и прелестными домами, мы въѣхали въ 
Флоренцію, памятникъ славы Медицисовъ. Въ этомъ городѣ на всякомъ шагу 
должно остановливаться, чтобъ дивиться и восхищаться.  Мостъ чрезъ Арно, 
построенный Микелемъ Анжеломъ, огроменъ, соборная церковь снаружи 
одѣта разноцвѣтными мраморами, а внутри украшена статуями и барельефами  




гдѣ воздвигнута конная статуя  Козьмы Медициса, большой водометъ 
представляющій непомѣрной величины мраморнаго Геркулеса; наружная 
галлерея, украшенная группою похищенія Сабинокъ, лучшимъ твореніем 
Ивана Болонскаго и бронзовымъ меркріемъ, наконецъ домовая церковь 
Медицисовъ, въ которой большой придѣлъ, сдѣланный по рисунку Микелъ-
Анжела, убранъ до самаго потолка яшмами, порфирами, лазурью и прочими 
драгоцѣнными каменьями, кажутся произведеніами волшебства. – И все это, 
равно какъ славная галлерея, гдѣ стоитъ Венера Медицейская, Купидонъ, 
семейство Ніобы, картины, начиная съ Рафаеля, всѣхъ лучшихъ живописцевъ, 
древніе бюсты всѣхъ цесарей и славный дворецъ Питти, неуступающій 
красотами картинъ галлереѣ, все это сдѣлано во времена Медицисовъ, и 
ничего послѣ нихъ; даже домовая церковь, о которой я говорилъ, еще 
недодѣлана; потолокъ и верхняя часть стѣнъ, послѣ смерти послѣдняго 
Медициса до сей поры, стались некончанными. Драгоцѣнные каменья и 
сдѣланныя изъ нихъ мозаики и разныя рѣзьбы, продназначенныя для 
украшенія олтаря, передѣланы по повелѣнію  новыхъ Великихъ Герцоговъ въ 
маленькіе олтарики и налои, которые совсѣмъ некстати поставлены во дворцѣ 
Эрцгерцоговъ. Здѣсь, а еще болѣе въ Луккѣ (подлѣ котораго теплыя, воды мне 
очень помогали) крайне жалѣютъ о Медицисахъ... Вотъ вамъ пока сокрашеніе 
моего путешествія въ италіи; но ежели Богъ приведетъ меня въ Петербургъ, то 
я надѣюсь, что вы подивитесь досужству языка моего, которой въ Италіи 
отдыхаетъ. Общества здешнія, ежели бы въ нихъ не было нѣсколько 
соотечественниковъ, отучили бы меня совсѣмъ говорить: вотъ что называется: 
не съ кѣмъ слова молвить! Среди превосходнѣйшихъ произведеній искуствъ 
здѣсь встречатся невѣжество и дикость, а о гостепріимствѣ и понятія не 
имеютъ. Словомъ: нынѣшніе, обитатели Италіи въ такой противоположности 
съ памятниками прежнихъ временъ, что безъ грусти или досады нельзя ихъ 
вмѣстѣ видѣть. Города наполнены развратомъ и нищетою, а деревни 
нищетою и развратомъ. По крайней мѣрѣ я увѣрился въ прославляемой 
Историками и Поэтами Италіи  въ старинной Истинѣ, что можно жить 
щастливо не съ красотами природы, величественными видами горъ и 




съ слезами вспоминалъ о святой Руси! Сперва я одинъ и тихонько, а теперь 
мы всѣ и громко поем: тошно мнѣ на чужой сторонѣ, и ежели бы нестыдно было 
не видать Рима, бывши (sic) отъ него такъ близко, то бы я, не смотря, что мое 
здоровье требуетъ еще побыть въ Италіи, вмѣсто этого длиннаго письма, самъ 
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